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من بهاء صنعاعً... وخليات عبفهاء في عام حويجهنا عاصمة 
للثقافة العربية.. يأتى هذا الاحتفا بمجد الكلمة.. وجلال أنوارها. 

فى بدء الوعى الإنسانى كانت الكلمة. 

وعلى رأس فعاليات هذا العام الاستثنائي تأتى هذه الإصدارات.. 
حدثا يتوج صنعاء فضاءٌ شاسعاً للثقافة والتاريخ والجمال 
لصويو خالد:عبه الله الرويشان 
وزيم ألَتَقَافَة:والسياحة 


سلسلة 
الإنسأن والموسيقى 


(صدر باللغة الفرنسة 
عن جمعية الدراسات الإثنية سنة /ا989١)‏ 


أعد هذا الكتاب الجمعية الفرنسية للدراسات 
الإثنية» ونشر باللغة الفرنسية بمساعدة وزارة 
الثقافة والفرنكوفونية في فرنسا (إدارة الموسيقى 
والرقص)» والمركز القرمي للبحث العلمي» 


وجامعة باريس العاشرة. 
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تسكن 

جاء هذا الكتاب ثمرة يحث جرى في شمال اليمن سابقاء بين 1946 - 
164 مساعدة وزازة البحث والعكترلوسياء لتيل درجة الدكتوراة من ملارسة 
الدراسات العليا للعلوم الاجتماعية. واستفاد فباشرة أو على نحو غير مباشر من 
مساهمة أشخاص كنثيرين» ومؤسسات عديدة؛ في فرنسا واليمن. 

وإنني لأتوجه بالشكر هنا إلى مركز الدراسات والبحوث اليمني» ورئيسه 
واء عبد العويق المقالج» وناقب الرئيس (سابقا) يحيى علي الإرياني» ولوزارة 
الإعلام والثقافة» ولعلي الأسديء ومفتي الجمهورية أحمد محمد زبارة. 
وأتوجه بالشكر إلى الباحثين اليمنيين عبد الله محمد الحبشي؛ ونزار محمد 
عبده غائمء ومحمد عبد الرحيم جازم» وعبد الله الرديني. وأشعر بالحزن على 
رحيل المرحومين محمد عبده غانم وعبد الله الرديني. وإن نسيت لن أنسى 
العارفين بالتراث الصنعاني: علي أبو الرجال» وعوني العجمي وابنه حسن» 
وأحمد علي طلحة؛ وحسين الشهاري» وأحمد هاجرء وكذلك آل الخضر: 
والحمدي» وحويس . ويستحق صالح المطري ذكرا خاصا بسبب مجموعته من 
التسجيلات» وفؤاد القعطري بالنسبة لكل ما له صلة بآلة العود. 

وأشعر بالدين للفنانين محمد الحارثئي؛ وأحمد محرم» وأحمد الستيدار؛ 
ومحمد الأخفشء» ومحمد الذماريء وعلي الجمالي؛ وعبدالله الحمامي» 
وأحمد جودم.؛ ولكثيرين آخرين. كما أشعر أيضا بكثير من العرفان بالجميل 
ليحيى النونو؛ الذي كشف لي كنوز فنه. وفي الختام علي أن أتذكر المرحوم 
حسين البهلول الذي فقدنا بفقدانه الاستماع إلى شدر القمارى (هديل 
الحمام) ٠.‏ . 

وأحس بالعرفان بالجميل أيضا لجيراني في بستان السلطان؛ وباب 
السبح» ول«أورسولا درايبهولتزة. 

وأشكر أيضا ج. جرانجيّوم الذي أشرف على أطروحتي والذي بدون ثقته 
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ما كان لهذا الكتاب أن يصدر. ولن أنسى من بين أصدقائي الذين لم يبخلوا 
علي بملاحظاتهم واقتراحاتهم؛ ج. بدوشاء و أ. برنفور» وف. إسكال» وم. 
غاستء وجان بيير جيوم؛ وسي. بوشيه؛ وم. بوزاء وشهرزاد قاسم حسن» 
وألين توزان» ره. يمين» وكذلك زملائي من الأمريكيين س. كيتون؛ ونجوى 
عدرهء وشويلر. وأتوجه بالشكر إلى أعضاء قراءة مجموعة «الإنسان 
رالموسيقى؛؛ وبخاصة م. هيلفرء لإغادة قراءة مسودة الكتاب بعناية» 
ولاقتراحاتها العديدة؛ وكذلك س. تولار؛ وأ. - ف: بيورنوف» وال. قينو. 

وفي الأخير ما كان لهذا العمل أن يظهر دون الطاقة التي لم تتوقف نجوى 
كسيفي عن بثها في طوال رحلة البحث. 


صقد هل : 
الساعة السليدانية 

يتكئ حوالي اثني عشر رجلا بارتياح في ديوان كبير؛ فوق فرش مبسوطة 
على الأرض. وفي الخارج تميل الشمس نحو الغروب على الحدائق» ملونة 
واجهات البيرت بأشعتها الذهبية؛ مظهرة بروزاتها المبنية من القرميد (الياجرر 
المحرق) والجص . وفي البعيد؛ تهز الريح أغصان الشجر وتثير زوابع غبار 
تنتقل في الأفق بلا اكتراث» وتنتصب مثل نوابض زمبلك كبيرء وتتجمع على 
شجرة أثل ثلة من العصافير يزقزق كل منها بأفضل ما يستطع من شدوء احتفالا 
بانسحاب النهار وهبوط الليل. 

ويكون الجو داخل الديوان صارما. إذ تخيم سحب دخان السجائرء 
وتبلغ حرارة الجو ذروتهاء وتتبرعم حبات العرق على الجباه. تتناقض هذه 
العلامة الدالة على بذل الجهد مع استرخاء الجسد المتكئ على الوسائد. فلا 
يعرف ما إذا كان السبب ارتقاع حرارة المكان أم مضغ القات بشدة. 

وخلة يتنارل العازف عوده دون أن يدعوه أحد إلى ذلك. وبدوزنة العود 
يشرع في عزف تفاسيم تعرض ببطء تنويعات تلقائية وجليلة في الوقت نفسه. 
وبانتقاله دون أن يحس بذلك أحد إلى لحن آخرء يقود السامعين نحو لون أكثر 
إثارة يغلن عن قدرم الغناء بصوت الفنان. 

وتقالئق الأغاني ويتسارع الإيقاع. وينهض ثلاثة راقصين؛ يذهبون 
وبجيئون في المساحة الضيقة التي تفصل بين صفين من المستمعين»؛ ويدوسون 
بقايا أغصان القات. ويوشكون أن يقليوا «المداعة» (النازجيلة) أو ثلاجة الماء 
الصغيرة (الترموس). يحرك التوافق بينهم خطى معقدة يكاد توحدها يبلغ ذروته 
كاشفا تواطؤ الراقصين معا منذ وقت طويل. ومن آن لآخرء تنطلق صرخة 
تحيي ما تفصح عنه الآلة الموسيقية من إبداع» أو تعبر أيضا عن إعجابها ببيت 
شعر جميلء» أو بتموج صوت الفنان. 

ذا 
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وفجأة تتردد على البعد صرخة تتموج مثل أنة طويلة . ودون فاصل زمني 
يتضب التدفق الموسيقي حال أذان المغرب. يجلس الراقصون؛» ويعيد الفنان 
عوده إلى مكانه: وجه العود إلى الخباء الملقى أمامه. يستمع الجميع إلى ذلك 
النداء ياحترام» ويرددون بصوت منخفض. ومع ذلك» يتواصل التأمل. إنها 
«الساعة السليمانية؛: ساعة الحكمة وما وراء الطبيعة. ولا تضاء مصابيح 
الكهرباء لكي يبقى الحضور معلقين بين النور والظلام. فيبدو الزمن متوقفا. 
ويبدر الصمت استمرارا للموسيقى التي أوقف. 

ومن المألوف في صنعاء عزف الموسيقى بعد الظهيرة في «المقايل؛:. تلك 
التجمعات اليومية التي يتم فيها مضغ القات» من حيث هو نبات متشط”" . إنه 
عنصر مفضل لتأمين نجاح اللقاء. ويعد الغناء الصنعاني النوع الموسيقي الذي 
يقبل عليه ماضغو القات. ويعتبرونه أنبل أنواع الموسيقى . 

وإذا ارتبطت هذه الساعة بالملك سليمان (رهو نبي عتد المسلمين)» فلأنة 
اهتم بالشعراء والموسيقيين» واثتمرت له العصافير والجن» ولأنه الحكيم الذي 
يفكر في جمال العالم متأملا غروب الشمس . كما أنه وفقا لنص قرآني ضحى 
بمتعة الأرضية كي يؤْدي فريضة الصلاة . 

وتوجد علاقة مميزة بين «المقيل» والغناء الصنعاني؛ إذ يشتركان في 
الجو العاطفي الرقيق نفسه؛ والمتسم بالشجن والأحاسيس المرهفة. وغالبا 
ما يطلق التراث على هذا الموروث الثقافي «طب النفوس» أو «دراء الروج». 
ويصعب القول ما إذا كانت هذه العبارة القديمة فى الأدب العربى للشرق 
الأرسط (الأبشيهي» 4ك جكء 8/6) قد القت على ملاع حنيقي 
بالموسبقى أم لا. لكن المعنى المجازي يغلب في اليمن المعاصر؛ مشيرا 
إلى تجربة داخلية . ومثل تقاليد المقيل» فإن الهدف المعلن للموسيقى رعاية 
موج النفس (تدفق الروح). لذلك يمكن المراهنة على أن الموسيقى عبر 
هذه العلاقة تساعد الإنسان على أخذ مكانه في العالم» وتعطي لوجوده 
معني .. 

إلا أن أذان الصلاة كل ليلة يذكر الإنسان بالحدود المقبولة لهذا التأمل: 


. كذلناك» عاط يوجد القات في شرق إفريقيا وفي جكوب غرب شبه الجزيرة العربية‎ )١( 
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يأتي الأذان؛ من حيث هو ئداء مقدس وملحن؛ ليضع حدا لما يعده كثيرون في 
احتراز لهوا يصرف المؤمنين عن الصلاة. وهكذا يحتفظ المجتمع والدين 
بحقوقهماء ويفرضان حدودهما على اللهر الموسيقي. ومن.خلال هذا الشكل 
من موسيقى الآلات بخاصة» تبدو الموسيقى مصدر استفزاز. وقد مئعتها 
السلطة الإمامية حتى ماض قريب. ويتم اليوم التعامل مع الموسيقى بشيء من 
التساهل المدهشن. 

لم تتضح لي هذه المعاني إلا بعد معايشة طويلة ل«المقايل» التي يتردد 
فيها هذا المشهد بانتظام. فعلى الرغم من التنويعات» يوجد ثابت لا يتغيرء هو 
الإزعاج الذي يسببه للمستمعين الاستماع إلى موسيقى الآلات حال الأذان؛ 
بضرف النظر عما إذا نهض المقيلون ليفرغوا أفواههم من القات ويذهبوا لأداء 
الصلاة أم لا. يوجد هنا نوعان من الحقائق الصوتية ينبغي أن لا يتصادما. فهذا 
الاصطدام بين امتياز الموسيقى من جهة؛ والشك الذي تقابل به من جهة أخرى 
يدعو لافتراض وجود مظهر حساسء وربما كان مركزياء في الثقافة في اليمن. 
فهل هذا التزامن بين حقيقتين متناقضتين وليد صدقة؟ أم أنه يدل على علاقة 
منطقية ولو على نمط متناقض؟ وقد لوحظ وجود قدر من اجتماع الضدين كسمة 
مميزة للحضارة الإسلامية (,لا058608 اع عناومء8 /1951)» وبخاصة فيما يخص 
وضع الموسيقيين (,26ة57 219717 .)58-1١‏ فقد ريطت القوة الشعورية 
للموسيقي ني التراث العربي الإسلامي كله بالجنس والخمرء فحرّمت مثل 
تحريمهما: ولكن يجب البحث المسبّق في حقيقة مزدوجة لفهم هذه المشاكل 
فهما صحيحا: لمعرفة منظومة جمالية ممثلة بالموسيقى اليمنية؛ ومعرفة التنظيم 
الاجتماعى في مدينة صنعاء. وقد تولد عن هذين المجالين المعرفيين لبحثى 
اتطياقات غير مسازية مدهشة في الغالب وذات تأثير بعيد. : 
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فمنذ الأسطرانة الرائدة التي أصدرها لسلو سنة ١148غ‏ تعد 
التسجيلات الصادرة من منظور علم دراسة الموسيقى» على أصابع اليد 
الواحدة: اسطوانة ج . ليفي» و م. لنج 2)١150(‏ وتسجيلات سي بوشيه» 
وج. فنزل (191/6 و1915): وتسجيلات أ. بيكويل في تهامة )١980(‏ 
(انظر مثلا قائمة الأسطوانات التي عدت إليها).. أما الدراسات الموسيقية فما 
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تزال نادرة» باستثناء الدراسات التي تتنارل اليهود اليمنيين» لكن هذه 
الدراسات انجزت بعد مغادرتهم اليمن (,نا513 19178). ومن هنا لم تدرس 
موسيقى صنعاء مثلما درست الألوان الإقليمية الأخرى» ولذلك ما تزال بكرا 
أما المؤلغات المحلية فلا تتنارل الموسيقى مباشرة وإنما عن طريق الشعر 
(محمد عبده غانم» :)١198٠‏ أوتقتصر على تناول تاريخي موجز (سامي. 
4 ؛ محمل مرشد ناجي» 1985). 


وقد عرفت الدراسات عن المجتمع اليمني تطورات مهمة خلال سنوات 
السبعينات والثمانينات. فيعد الدراسات الأولى باللغة الفرنسية لمحمد سعيد 
العطار (1515)». وجوزيف شلحد (مند ٠/191)؛‏ قدم الباحثون بالإنجليزية 
مساهمات في الانثروبولوجيا الاجتماعية لليمن: أ. بجره (1911): وات. 
جرهرلم (1917)؛ وبول دريش )١989(‏ وكثيرون غيرهم . وكان أكثر الاهتمام 
منصبا خلال هذه الفتزة على المناطق الريفية؛ إما لأن قيها عادات وقيم أقدم 
مما في المدينة؛ وإما لأن القبيلة فيها بدت السمة الأكثر تمييزا للنظام 
الاجتماعي. وكان من الأيسرء دون شك» تناول هويات محددة مثل قبيلة أو 
قرية . 

ومع ذلك لوحظ أن لمديئة مغل صنعاء نفس الأهمية أيضا بالتسبة لدراسة 
انثروبولوجيا اليمن» يسبب أصالة تراتبها الاجتماعي» ورقي حضارتها المادية 
(وبخاصة عمارتها)». وكذلك بسبب وجود السلطة المركزية فيها. وأخيزاء كما 
يلاحظ فرنك مرمييه؛ استطاعت هذه المدينة؛ على عكس البلدان" التي درست 
حتى الآنء تطوير 'أيديولوجية محلية ومجال مستقل للسلوك الاجتماعي 
والثقافي متميز عن مخيطها القبلي؟ (مرمييه: 1لا 1988). 1 

ولأنتي سكنت في صتعاء؛ وللذوق الذي ولده لدي تخصصي في الأدب 
العربي؛ اهتممت أولا بتراثها الفنى من الشعر شبه العامي «الحميني؛ الذي كرس 
له مؤلف يمني كتابا مهما (محمد عبده,غانم» 0١19/٠‏ وتينظر إليه :الكثير من 
اليمنيين باعتباره جزء جوهريا من ثقافتهم ٠.‏ وما يزال هذا الشعرء من حيث هو 
تراث قديم ينتمي إلى التراث الحضري الممائل في الشرق الأوسطء يغتى في 
هذا الوسط الحي الذي يمثله المقيل. من حيث هو لقاء يومي يجتمع فيه 
المتعلمون والموسيقيون بالإضافة إلى الئاس العاديين . ولأن المقيل مكان 
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مفضل لصياغة هذه الثقافة الحضرية خصوصاء فإنه يقدم عمقه الإثنوغرافي 
لدراسة التراث الثقافي - 

ربالعودة إلى الماضي» يبدو أن كثيرا من البحث الذي جرى في اليمن 
كان يميل ثحو اختزال. هذا المجتمع إلى بناه الظاهرة: فيبدر أن كل ما في 
المجموعة القبلية يؤدي وظيفة محددة» بخيث لا يوجد ماهو متروك 
للفصادفة. وعلى الرغم من أن البعض: اهتم بالمظاهر الثقافية» كما فعل من. 
كيتون فيما يخصن الشعر القبلي» يتولد قتي النهاية الانطباع بأن رجال القبائل 
اليمنيين كائنات مسكونة تماما بموضوع الشرف» وأنهم ليسوا كالآخرين من 
لحم ودم ورغبات.. وبالمثل» بالعودة إلى كتاب جرهولم المهم عن بلدة 
مناخة » .يتولد.لدينا. انطباع الوصول إلى طريق.مسدود؛ إذ ليس للأفراد أية سيظرة 
على الاحداتء لآن البنية الاجتفاعية ليست تاضجةالقبول التشنير. 

ويبدو أن وجهة نظر الانثروبولوجيين قد تولدت عن الأيديولوجيا السائدة 
في المجتمعات العربية» تلك التي تزيد من قيمة الأنشطة الذكوزية مثل الحرت 
والسياسة. وقد قالت ليلى أبو لغد في كتابها «منمعتد لم8 نوالا -- 
محجبة»: يكرن لدينا ا ا التبيلة التي تستحق 
تدرس» وتلك التي لا تستحق ذلك إلا قليلا (039794 :70 81) 2 
هذه الملاحظات فقط أنه يجب دراسة عالم النساء كما لم يحاول أحد من قبل» 
فقد نعلت ذلك كارلا مخلوف (1919» بإكاوءه2 19/85غأنهممقطعء» 
65 ؛» وإنما تعني بخاصة تعديل المنظور والاهتمام بمجالات تبدو في 
الظاهر هامشية مثل الفن» وبجماعات أو بأفراد لا يتلاءمون تماما مع المعايير 
السائدة. مثل الموسيقيين. وسنحصل عندها على رؤية مختلفة للمجتمع . 
وهكذا تؤكد الباحثئة في الانقروبولوجيا نجوى عذره في أطروحة رائدة عن 
عادات الرقص» التوتر المبدع الذي يحدثه هذا الفن في المجتمع القبلي بين قيم 
المجمرعة والقيم الفردية. وتقول هذه المؤلفة إن الرقص يغارض مثال الرجولة 
في القبيلة بلائخة مختلفة من التصرفات الاجتماعية ليست مع ذلك متناقضة 
تمانا0؟؟ . فالراقص كائن حي» وعنصر اجتماعي خاضع لتحديدات معقدة يمكن 
قراءتها على مستويات متعددة. 


)١١(‏ انظر بيخاصة ١1947‏ الفصل السابع ٠‏ بالدمفسنة 


لذ مقدمة : الساعة السليمانية 


صحيح أنه إذا كان مجتمع المدينة يخضع أيضا لضبط اجتماعي قوي» 
فقد تكون هوامش المناورة المتاحة للفرد فيه أشد رضوحا مما في المناطق 
القيلية : ,جين يتتحدث-سكان تلك المتاطق عن صنعاء القديهة غالباءما يكو 
حديثهم يأسلوب يدعو لاقتراض وجود الكثير من الفجور. ولا شك أنها سمعة 
مبالغة؛ لكنها تتغذى بما كتبه بعض المؤلفين السابقين مثل الخفنجي» شاعر بير 
الغب السناحر المشهرر”) .وقد أثأر قضولن هذا الانطلاق للخيال» الأستباب 
نظرية ولأسباب شخصية بالقدر نفس. وأخيرا مع أني بدأت بدراسة النصوص» 
لم أستطع الاقتصار على الشعر المغئى: حيث يجري غالبا تجاهل الموسيقى 
واعتبارها جانبا ثانويا. وذلك لا يعني أيضا التخلي عن وجهة النظر الادبية التي 
تظل مرجعا أنناسيا في ثقافة يجري فيها على نحو شبه دالم مرافقة الموسنيقى 
بالشعر . لكتني اكتشفت.خلال تغرفي على التراث الموسيقي وعلى ممارسة 
الموسيقى» الأهمية الأنئروبولوجية لتكاملهما.. وبهذه الطريقة يكتسب صوت 
الإنسان مكانا مركزيا في بحثي» ليس فقط من حيث كون هذا الصوت حقيقة 
طبيعية. بل من حيث هو يناء ثقافي؛ أو بالتحديد بناء جمالي؛ في اتحاده 
الحميم بالآلة المرسيقية. فما أسميته في بداية هذه المقدمة «طب التفوس» 
يتصل على الأخص بهذه العلاقة بين الموسيقى والنص الشعريء أو بالأحرى 
باللغة بعامة؛ رالوضع الخاص بكل منهما في الثقافة العربية الإسلامية» وكذلك 
في الثقافة في اليمن. وأخيرا لعل الاهتمام الأساس الذي يستولي على هذا 
الكتاب معرنة كيف يكرن للأشكال غير المنطوقة من الموسيقى معنى؛ وكيف 
تكتسب معنى في هله الثقافة. 

© © © 

يترك البحث الإثنوغراقي مكانا للحظات تفاعل عاطفي شديد» لا يكرن 
قيها للامعرفة الغيرة» و#المراقية خلال المشاركة» الكثير من المعى . فلا تتحقق 
المرائبة بالضرورة إلا خلال تجميع الذكريات. كما أن المشاركة ليست دائما 
كاملة» فكل يعيش تجربته الخاصة» وهذا ما يصدق بخاصة على الموسيقى . 


)١١‏ يلجأ اسلوب هذا الشاعر شبه المتكلف رشبه المتحرر إلى اللهجة الدارجة لعصرهء القرن 
الثامن عشر الميلادي (المقالح 4م ١)ء‏ 

(1) ذكرت مجريات بحتي في مقال حديث نشر في "دفاتر الموسيقى التقليدية»» العدد / 
ءانما 19986 يل قن ,.)1١5‏ 


مقدمة : الساعة السليمانية ا 


فلكي آخذ في الحسبان هذا الحضور الكليء غالبا ما ورجدت نفسي أعرض 
ناذتي,في شكل ققرات منقصلة عبن النص: اقتياسات من مؤلفين: ,وستكايات 
وشهادات» حرصت على تقديمها في خالتها الخام كما تلقيتهاء أى في مشاهد 
رئيسية تحنفض روايتها ببصمات انطباعاتي الشخصية وبقاياها. وهذا الوضع 
الخاص للخطاب يتطلب من القارئ حصانة أكثر» ونخيلا أوسع» لأن من 
المحتمل أن لا يتوقف تفسيرها بعد الانتهاء من هذا الكتاب. 

تؤكد هذه الصعوبة في استعادة مواد البحث أهمية ذات الباحثء وثأثيرها 
على الصورة التي يقدمها الكتاب عن سكان صنعاء. فإلى جانب ما قد أكون 
فضلت من ملامح قد تكون أبدت لي معنى آخرء تلقيث أيضا ملاحظات 
ومقترحات مختلفة . فهل سيتعرف أصدقائي اليمنيون على هذه الصورة عنهم؟ 
أم أنهم سيغضيون منها؟ وهذه المخاطرة الملازمة لكل بحث انثروبولوجي». 
مهمة. وتزداد أهمية هذه المخاطرة في مجال للانفعال والحدس دور كبير فيه. 
وعلي أن أتعامل مع هذا طالبا التسامح الذي يطمعني فيه تفهّم لا يكذب. 
وأحس بمسئوليتي تماما نحو استغلال اعترافات شخصية تلقيتها بحكم الصداقة. 
ولهذا السبيب حجبت أغلب أسماء مصادر معلوماتي؛ ولا يمكن التعرف مباشرة 
على الأشخاص الحقيقيين. 


5-2 الجزء الأول 1 ١‏ 


السياو الاجتماعي 


يستجيب الغناء الصنعاني في جانب كبير منه 
لمفاهيم موسيقية مشتركة في انين كلةء وهذه المفاهيم 
نفسها متصلة بالأنشطة الاقتصادية والاجتماعية التى 
ترافقها الموسيقى. ويتم عزف هذا اللون المديني أننانا 
أثناء اللقاءات اليومية للرجال (المقايل) وأثناء حفلات 
الزفاف. 


حل الفصل الأول ١‏ 1 


مهفأ هيمر 


تزدهر في شارع جمال عبد الناصرء وفي شارع علي عبد المغني؛ رفي 
كل مكان تقريبا في العاصمة؛ دكاكين بيع الأشرطة المسجلة (الاستريرهات) . 
ويتزاحم الهواة من حول طاولة البيع (صورة رقم١)‏ باحثين عن الجديد أو 
طالبين استنساح شريط مسجل خاص. والواقع أن الدكاكين ليست سوى الجزء 
المرئي من شبكة هواة و#معجبين؛ يتبادلون الأشرطة المسجلة بطريق القرصنئة» 
للموسيقيين المفضلين لديهمء خارج أية دائرة رسمية. 


صورة رقم: ١‏ [ستيريو لبيع الأشرطة] 
ترتبط الموسيقى والغناء الشائعان في اليمن ارتباطا وثيقا بالأنشطة المتنرعة 
1 


يذ طب النقوس 


في الحياة الاقتصادية والاجتماعية. نفي الريف يرافق الغناء العمل الزراعي أو 
البتده والالجققد يكترزق القبيلة» .ويث الكسباعة في السسازيين» بوخلى تحر 
عام» يمارس المؤدون الموسيقى لأنفسهم أكثر مما يمارسوتها لجمهور معين . 
وعلى العكس؛ يوجد تقسيم محدد للعمل ف الرقص: إذ يرقص القرويون على 
أنغام موسيقى شفوية .بصوت الإنسان رموسيقى آلات يعزفها محترفون. 

أما فى المديئة»: فإلى جانب الأناشّيد الدينية التي تنشد في ظروف عديدة» 
حفر العناء الصنعاني في مناسبتين رئيسيقين : سحقلات 'الزقاف واللقاءاث اليؤمية 
قن «المقايل» حيث يمضغ الأصدقاء القات. ويكون المغنون تارة.هواة» وتارة 
محترفون» وتارة أشباة محترفين. 

ومع أن الحنياة اليومية؛ بحدتها المعتادة؛ تبدو أقل تشجيعا للمتعة 
الموسيقية» فإن الاختفال الذي يراقق الزواج بخاصة لحظة متميزة بفضل 
الرقص . إذ تتحمس النفوس وتسقط الممنوعات. فيتواصل الرقض في كل 
عرس طوال الليل» على الأقل خلال ثلاثة أيام. ولا ينفصل روح الاحتفال عن 
تعطش اليمنيين الواضح للحياة في مجتمع : فتزداد قيمة كل نشاط جماعي ٠‏ 
وتزداد الوحدة الاستثنائية» وبالأحرى الغريبة . وتعكس الموسيقى هذه النزعة : 
في القرى حيث تنفذ جماعياء وفي تراث المدينة مع أنه فردي»؛ حيث الاستماع 
إلى الموسيقى مشترك على نحو أو آخر. 

وقد يفسر هذا التشجيع بواقع أن الموسيقى هي النشاط الفني ‏ مع الشعر 
والرقص - الذي شهد مثل هذا النمو: فالمسرح يكاد يكون غير موجود© 
والفنون التشكيلية لم تنفصل بعد عن الحرفي» ولم يؤدالتحريم الديتي للصورة 
إلى الإقبال عليها . 

وهكذا فإن الجمال الموسيقي اليمني يبتعد إلى حد كبير عن المفهوم 
الغربي عن «الفن للفن'. فلم يوجد في هذه الثقافة مفهوم «الموسيقى؛ حتى 
وقت قريب. إنها ظاهرة عامة لا تنفصل عن الخطاب الشعري وعن الرقص» 
ولا تنفصل كذلك عن تأثيرهما على المشاعر الإنسانية. ومن جالب آخر» تؤدي 
الموسيقى بعض الوظائف السحرية الدينية التي تستطيع أن تفسر جزئيا هذا 


)١(‏ يلاحظ الكاتب عبد الله الرديني (1941) وجود فن مسرحي تقليدي؛ بأسلرب فكاهي 
دون شك. لعل الإمام يحبى منعه في بداية القرن العشرين» كان يسمى: طنفسيات, 


و ليقع سس ع 2 77ت 017 


الغياب للمسافات الفاصلة. وفي الوقت نفسه. يجري تفضيلها أكثر فأكثر 
كعنصر من عناصر التراث» .وهو ما سيعمل لتوطيد استقلالها. 
غياب مفهوم «الموسيقى" 

لا يوجد مرادف لكلمة #موسيقى» في عربية اليمن» مثلها في ذلك مثل 
العربية الفصحى على الأقل قبل القرن العشرين. فقد جاء لفظ «موسيقي؛ في 
العصور الوسطى من اللغة اليونانية» ولم يطلق سوى على النظرية الموسيقية. 
أما كلمة «موسيقى» التي أدخلتها مصر الحديثة إلى اللغة العربية فتظلق على 
موسيقى الآلات التي تشأت حديئا. ولا تتؤافق الكلمة كما يستخدمها 
الموسيقيون الغربيون مع الاستخدام الشائع . 

وبالمئل» لا توجد كلمة تطلق على العاطقة المولعة بالموسيقى.في ذاتهاء 
باستثناء لفظ عام هر «هواية؛. أما كلمة «هاوي» فتطلق على غير المحترف 
بشكل عام» وبالتحديد على الموسيقي غير المحترف. وتوجد أيضا كلمة 
«ذزاق» في العربية الفصحىء أو كلمة «حالي! في اللهجة. والتي تطلق في 
الوقت نفسه على الجمال وعلى من يتذوقه. تنطبق جميع هذه الكلمات في 
الوقّت نفسه على الشعر والموسيقى والرقص 

تكرن العوسيقى فى متاطق 'الهشيية الغليا!"؟ النحيطة بصتعاء سَعْتاة ابمائيناء 
إما بصوت الإنسان وإنا بمرافقة القرع على الطبؤل أو بمرافقة آلة ذات نغم: 
ويقع ضوت الإنسان في مركز الجمال» وذلك يعني قبل كل شية المساهمة في 
تجميل رسالة شعرية دون أن تؤكد المصطلحات على جانب الموسيقى 
بالضرورة. قيقال عن عدد من هذه الأغاريد «يصيّح» (؟). وتعد هذه الغلبة 
للغناء أقل جضورا في المنطقة الواقعة حول:تعزء .أو في الأراضي المنحفضة في 
تهامةء» حيث تنتشر موسيقى الالات البحتة. 

وجتى لو وجدت أسباب عديدة لغياب مفهوم خاض بالموسيقى”". لنا 


)١(‏ تكوّن الزيدية الجماعة الدينية الاجتماعية الأهم في اليمن . إنها فرع «معتدل» من الشيعة» 
قليلة الابتعاد نسبيا عن السئة. 

(1) تمعلك القليل من المجتمعات التقليدية مفهرما يحدد قن الصوت في ذاته : يكون للظراهر 
الموسيقية فيه غالبا علاقات مففلة بهذا المجال أو ذاك من مجالات الحياة الاجتماعية. 
أما الحضارة الغربية» فإذا عزلت الفن عن المجتمع؛ يبقى تصنيفها للفنون نسبي إلى حد 
بعيد واعتباطي. 


اا حا 1 ل + شتت 01 21 


أن ننساءل كيف يمكن الحديث عن «الموسيقى» في اليمن ذون أن نلصق بالواقع 
مقاهيم غير مناسبة؟ وفي الوقت نفسهء تواصل كلمة «موسيقى» فرض نفسها 
بسبب وزنها في اللغة العادية وفي لغة الباحثين. والوسيلة الوحيدة لتذليل هذه 
الصعوبة الانطلاق من المقولات التي يستخدمها اليمنيون لتصنيف أشكالهم 
الموسيقية» أي الألوان التي يحددها التراث في صنعاء وفي الريف المجاور. 
وبشكل عام؛ يعرّف كل لون وفقا للوظائف التي يعتقد أنه يؤدي. وتظهر أربع 
مجاميع كبيرة من الألوان الموسيقية» على نحو واضح إلى هذا الحد أو ذاك: 

أولها: يشمل غناء العمل «المهاجل؛ أو «أهازيج العمل بما في ذلك غناء 
النساء «الحادي» الذي يرافق الأنشطة الجماعية للمزارعين والحرفيين . 

المجموعة الثانية: ترافق الأحداث السياسية في القبيلة» وبخاصة «الزامل» 
و«البرع». ومع أن هذه الأنواع لا تخضع لتصنيف منتظمء فإنها تحل كل شيء 
عن طريق «القبيلة» (بسكون الباء وفتح الياء)» وهو مفهوم يشمل القيم الأخلاقية 
التي يتسم بها الانتماء إلى قبيلة"" , 

المجموعة الثالثة: تشمل الأناشيد الدينية (أو السحرية الدينية) التي تتميز 
يسهولة عن المجموعتين السابقتين بتركيزها على الاتصال يما وراء الطبيعة. 

وأخيراً الأنواع الخاصة بالأعياد والتي ترافق الرقص في الأعراس. وهي 
في المدينة الغناء الصنعاني الذي سنعود إليه بتوسع. وفي الريف الرقص 
ال«لعبة» التي يرافقها المزمار والقرع على طبل إيقاع» وتؤديه مجموعة صغيرة 
من المحترفين «المزايتة» [انظر الصورة رقم1١].‏ 

صحيح أن هذه الطزيقة من التصنيف تظل مبسطة ونسبية» لأن هذه 
الألوان جميعها تسهم بدرجات متفاوتة في تماسك المجتمع . لكن لبعض هذه 
الألوان الفتية استعمالات عديدة؛ ووظائف يصعب تمييز الواحدة منها عن 
الأخرى. فاللون الديني موجود في كل مكان تقرييا في حين أن المتعة 
الموسيقية ليست غائبة تماماء حتى عن الألوان الأكثر صرامة. والحال أن وظيفة 
واجدة من تلك الوظائف على العموم أخذت في الحسيان عند تسمية اللون» 
فيقال «غناء العمل»» «غناء نزع اوراق الذرة؛. وهكذا. وسيكون من غير طائل 


طب التفوس يثنا 


البحث في هذه الاستعمالات عن قاعدة صارمة للتصنيف إلى أنراع. ومع ذلك؛ ما 
دام اليمنيون يستخدمون هذه التسميات فإن ذلك.في ذاته يعطيها شيثا من الوجود 
الموضوعي : فهذه الضفات الوظيفية تعطي لتلك الألوان قيمة أخلاقية مميزة . 
وغالبا ما يتحقق ذلك بواقع أننا ينبغي أن لا نفسر الغناء أو الرقض -خارج سياقهاء 
المعرّف على نحو عام باعتباره «الظرف؟ أو «المناسبة؛: أو في حالة «الزوامل» القبلية 
«المشكلة» (مم:ه© 019814 457). إلا أن التفسير يلحق بها.رصانة معينة: فمن 
الناحية الرسمية تعد المتعة الموسيقية ثانوية تماما بالقياس إلى الوظيفة. 

رهكذاء: ففي مقابل الأنواع ذات الوظيفة الاجتماعية المعترف بهاء توجد 
الأنراع المتصلة بالاحتفال: وإذا كان لهاء هي أيضياء استعمالات اجتماعية لاني 
حفلات الزفاف أساسا)ء فإن للألفاظ التي تعرف.بها خاصية أنها لا تخفي 
المتعة الجمالية التي تحملها. وهي حالة موسيقى المزهار في القرى. وهي أيضا 
حالة الغناء الصنعاني الذي يغنى في «سمرات» حفلات الزفاف وفي لقاءات 
«المقايل4. وتراقق الموسيقى الرقص في الحالين . 
موسيقى وانفعال 

ينظر اليمنيون إلى الغناء والموسيقى باعتبارهما «لغة المشاعر». ومع أن 
هذا التوكيد على التعبير عن المشاعر مألوف في الشرق» فإنه يستحق الملاحظة 
لاتصاله بأنواع متنوعة. ويحكي الموسيقيون حكايات كثيرة عن عشاق 
الموسيقى؛ مستمدة من مرضوعات أسطورية مشتركة إلى هذا الحد أو ذاك في 
العالم العربي» ويعود جزء كبير منها إلى الفترة الكلاسيكية . ركصدى لحكاية 
معروفة حول تأثير الغناء على الجمّال (الغزالى /1951: )"0١‏ يدعي الجمّالة 
المعاصرون لغنائهم «المغرد الجمّالي' تأثير استثنائي على المشافر. [3 ينكي 
جمّال من متطقة الأهجر قائلا «إن جمالا كأن له صوت جميل مر بالمحويت» 
وسكن في مأوى للمسافرين يقع بالقرب من منزل حاكم المنطقة . فأطلق لصوته 
الجميل العنان بالمغرد التالي: 
ياليتني جمال بعدسودي ورافقك ياناشرالجعودي 
)١(‏ إذا كان دارسو الموسيقى الشعبية» بطريقة غالبا ما تكون تقزيبية» نسبوا وظائف محددة 


إلى بعض الأنواع (ذه2 - :مدمة /الا5 1 1١٠)ء‏ ألا تعود إلى راقع أنها أعادت إنتاج 
بعض الفئات المحلية كما هي؟ 


5" طب التفوس 


فسمعته زوجة الحاكم من نافذة بيتها في حين كانت تصب القهوة. 
فاضطربت وصبتها ارج الفنجان”'2. فأمر الحاكم بسجن الجمال الذي اضطر 
وقد حرم من العمل ومن مصدر للعيش لأن يبيع ثيابه ليقتات”2. وعندها شدى 
من سسجنه”" بالمغرد التالي : 
بعت اليلق وعادنااشعريته ‏ لاذمةالحاكموأهلبيته؟ 

وخوقا من الفضيحة أطلق الحاكم سراح الجمّال في الحال. 

ولنلاخظ عدم وجود رغبة الإغراء لدى الجمّالء على الأقل ني الظاهر. إنها 
مجرد صدفة يتبرأ منها بالإفصاح عن الخلاف علنا. ومثل هذه القصص كثيرة. 
وغالبا ما تعبر عن افتخار كل مؤد بلونه الفني : فعازف المزمار «المزمّر» يفخر 
بقدرته على جعل المزارعين الذين يستمعون إليه في الجبل يترنحون طربا وهم لا 
يشعرون. ركان بعض عازفي العود المدينيين؛ الذين غيبهم الموت» مشهؤرين 
بقدرتهم على إسالة دموع السامعين- وعلى نخو عامء تعبر كلمة «وجدان» عن 
لوحة مشاعر يتوقع الإحساس بها عتد سماع الموسيقى» تختلف وفقا للظروف. 
ولوجدان صلة بالاكتشاف» لأنه مشتق من فعل اوجد؛ من حيث هو فعل عربي 
فصيح يعني الإدراك الحسي أو الحدسي» والاكتشاف الروحي لمعنى ذاتي يشمل 
مزيجا من المتعة والحنين. وقد يكون الانفعال شديدا؛ ويعبر عن نفسه على نحو 
هائج» وقد يقتصر على موجة من الأحاسيس الجمالية؛ كما يلاحظ في هذه الرواية 
لوقائع حفل زفاف في صنعاء كما رواها صحفي قائلا: «عزف موسيقيون. . . ألحانا 
تقليدية وأغاني شجية هزت المشاعر والوجدان» (صحيفة الثورة» /19/ .)87/1١‏ 

وتوجد كلمة أخرى تطلق أيضا على الانفعال بالموسيقى هي «الطرب؟. 
تذكر كلمة طربء كما هو الحال في الثقافة العربية القديمة» يطيف واسع من 
المشاعر : مثل المتعة. واللذة؛ وبهجة الروح؛ وصذمة الأحاسيسء» والافتتان» 
والحماسة» والنشوة (©5ة4ة) (طدمائط5 ١91/7‏ عمنتقفمءممة» 7). وقد يترارح 
هذا بين التوتر البالغ لدرجة الانخظطاف (الرعدة) والأحاسيس الداخلية الأكثر 


)1١(‏ يا لينني جمال بعد سودي ورافقك يا نشر الجعؤدي 

(1) في رواية مختلفة بعض الشيء تعرد إلى الحجازء تترك امرأة العمرات التي كانت تأكلها 
تساقط ( عصسسهااننوفمومه 21987 51417). 

(7) لا يعطى السجناء في اليمن الغذاء؛ ويجب على أسرهم أن توفر لهم المؤن. 

(5) بعت اليلق وعادنا اشتريته في ذمة الحاكم وأهل بيته 


2 ا ا 1 


عمقا أو العادية جدا ‏ ويتميز «الطرب» تماما فى المصادر القديمة عن الوجدان 
بانه غبر مسيطر عليه (الغزالي /1951ء 0748. ويشيع استخدام الفعل الثلائي 
لاطرب» في الشعر اليمني: 
غنزال كلم ظني بأجفان.ريم رقتمعانيهاكمغل الشنسيم 
لهاكلام يطرب ونغمهرخيم تهزني مف لاهغزازالرماح"؟ 

وقد تعني كلمة «طرب» في بعض السياقات «موسيقنى» أو على الأقل 
اللون الذي يرلد هذا الضرب من المشاعر. إنهء إذاء مفهوم عام يشمل موسيقى 
الآلاتء ومنها الغناء الصنعاني”"". وكما هو الحال في التراث العربي القديمء 
لا يقتصر استخدام كلمتي «طرب؛ و «وجدان» على الموسيقى وقد تولدهما 
عرضا عوامل خارجية. وأخيرا نواجه في اليمن الصعوبة نفسها التي نواجهها 
عند رسم خط فاصل ودقيق بين معنى اللفظين. 

ومع ذلك؛: إذا كان مجمرع الخطاب ينسب إلى الموسيقى نتائج سحرية 
على مشاعر الإنسان؛ وإذا كانت الكلمات التي تطلق على هذه التجربة قابلة 
للتبادل» يمكن التساؤل عما إذا كانت الحقيقة المعيشة هي نفسها ني كل 
الحالات: وبخاصة وفقا لما إذا كان السياق دنيوي أم ديني. 
الإنشاد الديني 

يوجد عدد من أنماط الإنشاد الديني الذي يسبّح الخالق. وتشكل الصلاة 
قلب العبادةء كما في العالم الإسلامي كله . إنها فرض يجب أداؤه خمس مرات 

في اليرم . ويعد ترتيل”© القرآن أحد أركاتها ٠‏ ويبقى الأذان في صنعاء فنا مباشزا 

على الرغم من شيوع استخدام مكبرات الصوت. وتقتصر جمالياته الصارمة على 
الصراخ . وتكون الأصوات مقنعة» وغالبا ما تكون مكسرة. ومع تناغمها الفني 
تحدد الفواصل اللحنية بقليل من الإتقان2©. 


.1194 21949 محمد شرف الدين: «صادت فؤادي»؛ محمد عبده غائم‎ )١( 

(1) تطلق كلمة «طرب» في اللهجة الصنعانية أيضا على العود نفسه (انظر فيما بعد الفصل الرابع). 

() تستخدم هنا كلمة «الترتيل» بمعنى عام : في الألحان الدينية في منتصف الطريق بين «التلارة» 
والإنشاد في ذاته (0نذ:ه6 .)١1171١‏ ويمكن أن نضيف إلى هذا التعريف الذي ياخد بالحد 
الأدنى واقع أن الترتيل ليس موزونا وزنا -خاصا . .ويوجد في اليمن أنواع أخرى ديتية أقرب من 
الإنشاد منها إلى الترتيل: وبخاصة أثناء حفلات الزناف. وستذكر في الفصل التالي. 

(4) على عكس المناطق الشافعية» حيث الترتيل أقرب إلى اللحن» ومتأثر إلى حد بعيد بمصر. 


و7939 7777 ب 1 اين 


وقد طور المؤذنون الزبديون نوعا آخ رمن النشيد الديني المتصل بالأذان» هو 
#الفسابيح؛ التي تنظلق أيضا من المنازات ؛' ولها تخصوصية انطلاقها في وق متأسخر من 
الليل» ربخاصة خلال شهر رضان. ويتجاوب عدد من المؤذئين من متارة إلى أخرى 
[1] (أسطوانة؛ الوجه ١١‏ ؟). وباتخاذ الكلام صيغة التعجب يعبر عن اندهاش 
المؤمن أمام جمال الخلق ؛ ويذكر النائمين بالله الدائم: وبوجوب صلاة الصبح: 

سينحان خالق النفو 

سيحان من وهب العصافير أجنحة 

سيحان منهي الليل فالق الإصبا-27 

وتترافق خطوات دررة الحياة بأناشيد وأدعية خاصة. ويعد مولد الرسول 
كيده فني اليمن وفي كل مكان من العالم الإسلامي» اجتماعا للابتهالات والأناشيد 
الدينية العي تحتفل بذكرى مولد النبي كَكَو. وقد يحنفل بهذه الذكرى في مناسبات 
أخرىء وبخاصة عند مولد طفل. وخلافا للأدعية وللتسابيح التي هي بالأحرى 
ذات طابع احتفالي» يكرن القصد في المولد التعبير عن أمنية؛ ترجو الشغاء مثلا ‏ 
ويئرافق المولد بذبح أضحية (لا تسمى الأضحية؛ء بل صدلقة: المترجم)؛ أو 
التصدق قي هذه المناسبة بما يعادل قيمتها للمؤسسات الخيرية (لعل الأصح للفقراء 
مباشرة: المترجم). ويتواضل الاحتفال بالمولد عدة ساعات. يتولى إحياء 
الاحتفال انشاذ" محترف يشدر بلون من الإنشاد الديني الصرف : ترتيل القرآن» 
وإلقاء المواعظ » وقراءة مقاطع من السيرة النبوية» بالإضانة إلى الإنشاد الملحن 
بقصائد دينية» وأداء الأدعية التي تعطي للاحتفال معناه السحري. 

أما طقوش الجنازة فهي شديدة الرصانة من حيث أن البكاء على الميت 
مكروه دينيا. يسير المشيعرن من الذكور البالغين في نوكب تشييع الجنازة 
بخطرات أقرب إلى السرعة؛ يتداولون حمل النعشء وفقا للتراث الإسلامي. 
ويسيقهم,مجموعة :من الأطفال يرددون نقنيدا دينيا بسيظا تكرر كلماتة صبعة 
إعلان المرء إسلامه : 

لا إله إلا.الله. محمد رسول الله0؟؟ 
)١(‏ التسييح الثالث . يوجد نص التسابيح الليلية الثلاثة فني (لفمع««مآ 4 اممدزه5 21947 


لق 
(1) لا إله إلا الله محمد رسول الله. 


طب النقرسن 24> 


يتلو مواراة الميت الثرى. جلسات قراءة القرآن. .فخلال ععندة ساعات 
يجري الاستماع إلى المواعظ؛ وقراءة سور:القرآن: الكريم. ويكون حضور البعد 
المؤسيقي أقل مما في المولد. لكن «النشاد أيضا هو الذي يتولى قيادة مراسيم 
التعازي . ويمضغ المشاركون القات خلال جلسات «المولد» و «الدريس» التي 
تتم. بعد الظهرء كما هو الحال في أي لقاء اجتماعي» وفي الساعة نفسها. 

وتعد الطقوس التي تؤدى عند حدوث اضطرابات طبيعية نموذجا من 
تداخل ما هو ديني بالموروثات السحرية القديمة التي استوعبها الإسلام في 
تراثه . فقد تنحبس الأمطار خلال سنوات» وهو ما.يستدعى آداء: «صلاة 
الاستسقاء؛» حيث يذبح ثور ويسفح دمه في مجرى الوادي الأقرب. ويخرج 
المدئيون في صنعاء جماعيا للمشاركة فيها. وبالكاد يكون الدعاء مموسقا: 


ا 


صورة رقم: ١‏ [مداح الرسول في سوق من أسواق صنعاء القديمة] 
«اللهم اغفر لناء واسقنا الغيث؛ وأرحمنا»''2. ويوجد في الريف نشيد 
يسمى اتسقية» (من نفسن الفعل الثلاثي الذي اشتق منه لفظ استسقاء) كان ما 


)١(‏ يا رب اغفر لناء ونزّل عليئا النيث» واغفر لنا وارخمناء 


البابلصوصر ووو ري يش 


بزال ينشد في ضنعاء قبل بضعة عقود من الزمن'١'‏ . وهناك ظاهرة طبيعية 
أخرئ ١‏ هي خسوف القمرء تشهد طقوسا ذات طابع ديني شديد. إذ يصعد 
سكان القبرى إلى سطوح:منازلهم لأداء «صلاة الخسوف»» المستونة في 
الإسلام؛ تزافقها إشارات صوتية (إطلاق نار»ء أو طرق على آنية الطبخ) 
بهدف إعادة ظهور الكوكب المختفي . أما في المديئة قينشد الأطفال 
الأناشيد بكثرة في المساجدء تبثها مكبرات الصوت. وتلهج الآألسن 
بالدعاءء كما في صلاة الاستسقاء؛ وبالاستغفار» ويسود شعور الخوف من 
الآخرة وانتظار قيام القيامة. 

تحاط الأناشيد الديئية من حيث وظيفتها بأحاسيس متعارف عليهاة 
ربمحرمات ظرفية: فلا يجب آداؤها خارج الظروف المناسبة . ويوضح هذاء 
على نحو متفق في الشكل ولكن مختلف من حيث النتائج؛ من خلال لون 
ديني يقع خارج سياق «المناسبات0» هو المدحء أو مدح الرسرل يل . 
بمارس المداحون المدح في الأسواق بمرائقة طار طلبا للعطاء. وهم 
محتقرون وبخاصة لأن بعضهم يقبلون أن تغني نساؤهم (انظر الصورة 
رقم ؟6. ولا ينقص الأنواع الموسيقية إثارة المشاعر. إذ يقال إن مثل هؤلاء 
النشّادين؟ يشتهرون بإسالة دمرع المؤمنين من خلال أداء تسابيحهم. وغاليا 
مايطلق على هذه المشاعر الخاصة لفظ «خشوع؛؛ رهو لفظ قرآني 
(وبخاصة الآية رئم6١٠‏ من سورة طه) يطلق على مجموعة من الأحاسيس 
المتصنلة بحضرة الله المهيمتة في اللحظة: الخشية» والحزن» والشجوء 
والخوف من الابتعاد عن الله. ويجب أن يتسم الصرت خلال صلاة 
الاستسقاء وصلاة الخسوف والتسابيح والأذان وترتيل القرآن» بشيء من 
الحزن الذي يدل على حالة تلقي المؤمن لشعائر الخالق. إنها الدلالة 
العميقة على الصلة المقدسة التي تصل الإنسان بالغيب. 

وللموسيقى أيضا معات قومية ووطنية وإن كانت حديثة فليست مع ذلك 
أقل أهمية. 
)١(‏ عتد الذهاب إلى مكان الصلاة يا سحاب سوداء احضري لنا خبر المطر حفرنا بركة بأمر 


الملك لنروي الحيوانات العطشى والجائعة للمرعي. إلهي؛ هذا عبدك واقف آمام بابك 
ينتظر الإجابة. يا من يرفع إليك الدعاء (نتومع 1979اء 141). 


هآآآ 901 


«بلدي» وذاكرة ؤتراث 

وعلى الرغم من أن المرسيقى الأجنبية من جميع الألوان قد غزت 
السوق» ما تزال غالبية ما يباع في دكاكين الأشرطة المسجلة (الاستريوهات) 
تسجيلات محلية. وينظر اليمنيون بفخر إلى أشكالهم الموسيقية العديدة 
باعتبارها جزء لا يتجزأ من هويتهم: لدرجة أننا نستطيع نعريف الشعب اليمني 
باعتباره «مجموع الناس الذين يستمعون إلى المرسيقى اليمنية»”2. وتعد معرفة 
القبيلة أو القرية التي يأتي منها «مزمّرة ماء أو تخمين عنزان أغنية من سماع 
نغمات اللحن الأولى. أو سرد أسماء المغنين الكبار المتوفين. دلالة معرفة 
الشخص ببلذه؛ ويمعنى آخْر إعلآن المشاركة في الملكية الجماعية لعراث 
مشترك . 2 

ويدلٌ تجذر كل لون على مجموعة غائلية: أو محلية أو قبلية؛ أو 
إقليمية؛ ويتحدد بالقياس إلى محل . ويخرص اليمنيون على القول إن الموسيقى 
في بلادهم تتنوع حتى ما لا نهاية وفقا للمناطق؛ أو بالأحرى من قرية إلى 
أخرى. وحتى ماض قريب؛ كانت طرق المواضلات صعية» وغاليا ما يفصل 
الوديان والهضاب الجبلية الواحدة عن الأخرى ساغات طويلة من السيرء 
ولذلك وجدت أساليب فرعنية ليس فقظ في مجال الموسيقى» بل وأيضا في 
مجال الثياب واللهجات» إلخ. وتميل هذه السمات المميزة إلى الفراجع» لكن 
يظل التوكيد عليها باعتبارها دليلا على' الغنى :الثقافي الوطني. 

ويقدم كل لون نفسه باعتباره إلى هذا الحد أر ذاك ذاكرة مجموعةء» 
بعاداته وأنماط نقله ‏ وتنتقل الأغاني الشعبية والقروية بأسلوب شفوي بحت. 
دون وجود تدريب رسمي . فيعم التمرّن على أداتها خلال الممارسة. وعلى 
العكس؛: ينتقل شعر المدينة المغئى كتابياء في مخطوطات تحافظ عليها بعناية 
عائلات هواة ومتعلمين. أما المرسيقى المصاحبة لها فتنتقل شفويا لكنها تمثل 
تراثا معرفيا يتطلب تدريبا تقنيا صارماء وتمرينا طويلا على التذرق» وإدراكا 
كبيرا لتراصله التاريخي . 


)١(‏ لشرج الضيغة السعيدة التي قالها م. غيتيارد 36. فتدسوند© حول الموريتانيين: وهم 
شعب آخر عظيم من عشاق المرسيقى (لعمموننده 1910/8): 


تت تت ا ا 010111 


ويعد الغناء الصنعاني؛ من حيث هو تراث غير منقطع منذ أربعة قرون 
على الأقل يتميز به سكان صنعاءء لونا من الغناء المديني الأقدم في شبه 
الجزيرة العربية: وأكثرها إتقانا دون شك . ويمتلك عددا من الصفات المحلية 
التي تميزه عن غيره من التراث الممائل في اليمن. وتلعب خصوصية اللهجة 
الصنعانية؛ مثلاء دورا مهما في التدرّب على الغناء (وبخاصة بالنسبة للشباب 
من الموسيقيين الذين ليسوا من أهل صنعاء). ولكن بفضل تأثير العاصمة» 
أصبح الغناء الصنعاني تراثا رطنيا'ا. تندمج فيه بمرور الزمن بعض العناصر 
القادمة من المناطق الأخرى . وهكذا اكتسب شيا من الكلاسيكية التي لم يطلق 
عليها .ندا النعت :إلا عيذ وقت كريب7 + ولق كان وجوده سَابق بكثير. 

وتمتزج المتعة الموسيقية مع مئعة مشاعر الحنين التي يولدها الاستماع 
إلى تسجيلات قديمة لمغنين متوفين: أمثلة معروفة لعمالقة الماضي الذين ينظر 
إليهم باعتبارهم أفضل من الجدد حتى ولو كانوا أسوأ من الناحية التقنية» لدرجة 
أن البعض يعتقد أن التراث الفني يتدهور منذ وقت طويل؛ وأننا لا نستطيع 
إذراكة في حقيقته إلا بالعودة إلى أصوله العريقة حيث يتداخل تاريخه الحقيقي 
(وبخاصة من القرن السادس عشر إلى القرن الثامن عشر) وعصر ذهبي أسطوري 
يعود إلى الحقبة الحميرية؛ قبل الإسلام. وتعكس المناقشات الحامية بين 
ايفين نتوج هذه المفاهيهم . 

وتبقى الموسيفى إحدى قواعد الثقافة المحلية في مواجهة ركود الاقتصاد» 
والانفتاح على الثقافات الوافدة» تستمد منها الطاقات والانبهار. وتسهم 
الموسيقى في تكوين الهوية اليمنية. فامتلاك موسيقى تقليدية دليل على امتلاك 
تأرو قديم ...ويزيد الخطاب السياسي الوطني ,من مكانة المرسيقى لآنها تكد 
أصالة اليمن وبخاصة في شبه الجزيرة العربية. وهكذاء غاليا ما يعزز التراث 
ببحثه عن «القديم؟" في ذآته» احترام التقاليد؛ ويصبح مألوفا في الوقت نفسه. 


.1337* انظر حول هذا ##طصمة‎ )١( 

(؟) حول تطرر مقهوم الفن في العالم العربي؛ انظر دهم 01994 51ب 354. 

() أعلن أحمد الشاميء في خلاف مع محمد عبده غانم من حيث هو مؤرخ للأدب متشبع 
بالتقد الحديث (1980)» أقدمية الموسيقى اليمتية» ليس كموضوع للاعتقاد» بل كفرضية 
لليحث (الشامي 21914 588 -1898) 


طب النفوس و 


ولهذا نتائج منهجية مهمة: قلا يكفي أخَذ الخطاب التقليدي بحرفيته والاكتفاء 
بالنظر إلى هذه الموسيقى من زاوية الأصالة". 
© © © 

لا تنفصل المفاهيم الموسيقية اليهنية عن الشعرء بارتباطها بحياة اجتماعية 
مندمجة ومشبعة يعمق بالمقدس الديتي» كما لا تنفصل عن الرقص وعن 
المشاعر. وقد ولدت هذه المجموعة من المعاني في مجال هذه المفاهيم 
انقساما جوهريا بين الألوان المتصلة بالاحتفال من جهة» حيث يسود التعبير عن 
المشاعر والمتعة الموسيقية» والألوان «الجادة» التي تنزع فيها الوظيفة 
الاجتماعية (العمل؛ الحربء الدين) إلى حجب التأثير السالف من جهة 
لخر وتشف هذه الشنائية بوضوح في المصطلحات: فإذا كان لفظ «لعبة؟ 
يصف الرقص القروي من حيث هو لعب في ذاته» فإن لفظ «غناء» لا يدع أي 
غموض. وعلى هذا النحو تتأكد السمات الموسيقية لهذين اللونين. وغالبا ما 
يطلق عليهما بانتظام اسم الأداة الموسيقية التي ترافقهماء فيقال لها «المزمار»» 
أو «العود. كما يستطيع هذان اللونان أن يجتمعا تحت التسمية العامة «طرب»ء 
وهي تسمية سنرى أنها لا تخلو من شيء من الاحتقار: فالموسيقىء 
والوجدان» وإهمال بعض الواجبات الدينية مختلطة على نحو لا يمكن نصلها 
عن بعضها البعض . 

رعلى العكس؛ لا تخفي مصطلحات الألوان المسماة «جديّة» والمغتاة في 
أغلبهاء معانيها الموسيقية» وتتصل بالأخرى بطرق متنوعة من الكلام العادي 
«الدريس» و«الترتيل»: و«الصايح»» إلخ. ويحصل الباحث بشأنها على تصحيح 
تقدمه مصادر المعلومات التي ترى أنها ليست من الموسيقى. 

وعكذا تجمع أشكال التعبير الموسيقي حدود مفهومية تسهم على نحو أو 
آخر في إعطاء مغنى لألوان موسيقية متنوعة» من بينها الغناء الصنعاني» من 


حيث الشكل ومن حيث رضع المشتغلين به أيضا. 


)١(‏ ليس ممكنا تعميق هذا الملمح للأشياء في الدراسة الخالية. وحول تطور وضع الموسيقي 
أنظر :107 ٠1585‏ وحول مفهوم التراث انظر ##ازناطة5 259٠‏ 51. 


حح الفصر الثاني ل حت 


الجلما 
الحوسيقية في صمتهاء 


لأ ينفصل الغتاء الصتعاتي عن الجلسة الموسقية خلال #المقيلة بعد 
الطييزة .والدي يجري ونا لتعاليا مميقة. وقد ناميل الجلسة إلى التو 
وبتخاصة انثا حقللات الإفاق6 كتسمن عطدقل #متمرة. وتخلال.هذين الجذثين 
الاجتماعيين يظهر غنى العلاقة بين الموسيقي ومستمعيه. 


«المقيل» 


يعد المقيل مؤسسة تميز الثقافة القديمة قي صنعاء. ويصرف النظر عن 
الموسيقى التي تعزف خلال المقيل» فإنه يؤدي وظائف اجتماعية عديدة؛ 
وينتظم تفاليد وطقوس من حول مضغ القات”" . 
قات وألفة 

تفغ الشواوع ما.بين ؤقث تثاؤل الغداء وغروب:الشمس.. ويتكئ القائق 
بارتياح: في دواوين اجتماعية تسمى «مفارج» - والمغرج يعني حرفيا مكان 
الإفراج والاسترخاء (لعل الاسم مشتق من الفرجة والفرج معا: المترجم) - 
لاتخزين):القات أو.مضغه ببطء (صورة رقم0). ولا تنعدم أوجه الشبه بين 
العقيل» .من .-حيث هو مؤسسة ذكورية». والضالوتات. الأوربية فى :بداية ,القئرث 
العشرين: حيث نتنتح في هذا الفضاء الخاص ألفة اجتماعية مفترجة على 
الخارج» في إطار شبكة من العلاقات محددة تماما. لكن التشابه يتوقف هنا . 
فالمقيل اليوم ظاهرة جرى تعميمها إلى جميع فئات المجتمع . لأن التعدد الكبير 


61١998 للحصول على وصف أعمق للمقيل» انظر ##طسمة‎ )١( 
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طب التفوس ياوا 


في وظائفه (صالة عرض موسيقي» مكتب» غرفة ضيوف عابرين) يعبر بخاصة 
عن أشكال اخرى للألفة.الاجتماعية العربية!؟؟. 

ومعنى «المقيل؟ في صتعاء «مكان جلسة ما بعد الظهر»؛ ويتسع المعنى 
ليطلق على اللقاء نفسه. ولا يطلق هذا الاسم المديني للمكان على المكان في 
القرى. وللمقيل عند النساء معادل تقريبي هو «التفرطة»؛ يرتبط على نحو 
أوضح بحدث خاص : ميلاد طفلء انتهاء فترة الولادةء إلخ . 

ولا ينفصل المقيل عن استهلاك القات» حيث تمضغ أوراق هذا العشب 
لاستخلاص رحيق ذي خصائص منبهة؛ ممائلة لجرعة خفيفة جدا من 
«امفيتامين» (إفدده»ة .)١1417‏ وهكذا فإن تأثيره الفيزيرلرجي محدود. وترى 
الباحثة في الانشروبولوجيا شيلا ويرء أنه ينبغي البحث عن الأسباب المهمة 
لاستهلاك القات في النتائج الاجتماعية المصاحبة له: نهو قبل كل شيء نوع من 
المدخل إلى المؤسسة التي يمثلها المقيل (1486» 01). ويسمح استهلاكه 
يوميا للفرد بتكوين دائرة علاقات ومن ثم توسيعها. ومن جانب اخر تمتلك 
ثقافة القات وتحيك من حول استهلاكه شبكة رمزية كثيفة يندمج فيها ما هو 
اجتماعي وما هو فيزيولوجي. وقد أصبحت هذه المادة» من حيث هي مبرر 
للتالف الاجتماعي» موضوعا لعقيدة توهم” ليست دون آثار على الوقائع 
الموسيقية؛ وتعبر عن مجموعة من التقاليد الشفوية التي يحتمل أنها قديمة 
جدا. 

وتعد «الطرفة؛ مفهوما يميز روح المقيل الصنعاني» وتطلق على مجموعة 
صغيرة من الأشخاص الياحثين عن متعة حميمة ونخيوية. ويكون المضيف 
الشخص الذي يرغب في جمع هذه المجموعة؛ ويسمى المدعوون المعتادرن 
«طيرفي». ومن خصوصية «الطيرفي! البحث عن صحبة أشخاص «حاليين؛» 
وهي كلمة من اللهجة تعبر عن كل ما في المتعة من غموضء» قد تذهب من 
الروحانية المتطرفة إلى المتع الحسية التي قليلا ما يعترف يها. . . 

وينشأ تواضل غني خلال هذه اللقاءات: وقبل كل شيءء يوفر «المفرج؛» 
)١(‏ ينضم تراث المقيل إلى تراث «دار الرجال؟ في شبه الجزيرة العربية: المضافة السورية؛ 


»#رمدددةة 1946 119 - 73717 ء والديوائية في الكويت» إلخ. 
(1) انظر حول الخيالي في القات :معاصها 1997 - 97. 


ين طب التفوس 


من حيث هو فضاء للمقيل» معاني كونية ورمزية: فيتم اختيار المكان وفقا 
لقصول اللنتقء يسبب خصنائصه الحرازية الفائجة عن اتجاةا الشنسى» حي يكون 
صغيرا رمكشوفا في الشتاء؛ وكبيرا ومتجها نحو الشمال في الصيف. ويصمم 
هذا المكان يحسب تصور لشكل الإنسان؛ فله «راس؛ء و#صدراء و«أسفل» 
(,انتومعآ » 7598-5595). وهذا التمثل العمودي يعكس في الوقت 
نفسه تراتبا يسمح بتوزيع المقاعد وفقا للمكانة الاجتماعية لكل مشارك. 


صورة رقم: 7 [مقيل في صنعاء] 


كما أن استهلاك القات يسهم في عدم تحريك الأجساد مع منحها ارتياحا 
خاصا. ويسمح وضع الاتكاء على الجانب الأيسر بتحرير اليد اليمنى (انظر 
الصورة رقم7). ويجري البحث عن شيء من التوازن» من حيث متعة القات 
وتبسيط المشاكل رالتأمل (#طاسهآ 1991. "اق 1996 5). 

ويقوم التوازن على مفاهيم الظب التقليدي الذي ينظم استهلاك القات. 
فلمعادلة مزاج القات البارد والجاف يتم تناوّل غداء ساحن ورطب ليكون اله 


ولتت يبي 1 


ضدا». ويجب أن يشعر المستهلك بالعطش» ويجهد نفسه ليشرب ويسعى 
للتعرق بكثرةء لإثارة تبادل شديد بين جسده ومحيطه» وليكون مصدرا للراحة 
والصحة (غتءطصهآة 19407 -"97). 

ويعد اختبار نوع القات مهما أيضا: إذ يشتهر بعضها بجلب السهرء 
أوبتقوية. الباءة أو إضعافهاء أو إثارة المرح والاغتباطء أو الاكتئاب. 

وعلى نحو عام» يتطابق هذا البحث عن التوازن مع فلسقة الاعتدال 
وجمالياتهاء والتي غالبا ما توضح في المقيل. وهكذا تعطي التقاليد للفرد دفعة 
واحدة مكانا في الكون» وتجعله يعيش «أنس» التناغم. مع العالم الطبيعي ومع 
المجموعة. الاجتماعية في الوقت نفسه. 
إيقاع الزمن الاجتماعي 

يقول مستهلكو القات إنه يجعلهم يمرون بثلاث مراحل فيزيولوجية 
مغتالية : في المرحلة الأول يصل المشاركون إلى المقيل» يحيون الحضورء 
ويأخذون أماكنهم في ضوضاء مرحة» ويفتحون ما معهم من حزم (ربط) 
القات. وتقدم لهم الأشياء الضرورية لراحتهم مثل ثلاجة الماء اليدوية» 
و«المداعة» (النارجيلة) أو السجائر. ويؤدي هذا الاستعراض لكرم الضيافة إلى 
تنشيط الألفة الاجتماعبة. ويتخذ المزاج المرح من النساء موضوعا له من حيث 
هن الغائب الأكبر في هذه اللقاءات. ويؤدي التلاعب بالكلمات إلى انطلاق 
لخوي حفيقي (اتوطسق1 .)١195[/‏ 

ثم يصبح الحديث خلال ما بعد الظهيرة أكثر جدية» ويتناول المشاركون 
وجهات النظر والآخبار الاجتماعية أو الدينية أو السياسية أو الثقافية. والبعض 
يسمي هذه المرحلة اساعة الأنس». 

وفي آخر ما بعد الظهيرة يقل الحديث» ويصبح كل مشارك صامتا كما لو 
غرق في ذاتهء في نوع من التأمل الداخلي. إنها «الساعة السليمانية» (نسبة إلى 
الملك التبي المذكور في الترراة). ويفترق الحضور عتد بداية الستهرة؛ تقريبا 
دون كلمة وداعء ممع نهدثة'(فشخ) أفن:القغانة التبه بشاي بالحليب» أو في 
بعض الأوساط بالمشروبات الكحولية . 

ولا ينكر أحد الطابع المرضوعي لتتابع هذه المراحل» لأنه يعيشها كل 
يوم. وعلى العكسء تثير أسباب ظهورها مشكلة؛ مثل التفسيرات .التي يعطيها 


#-سببب 77772777 لني فوطق 


المستهلكون الذين ينسبون تعاقب الحالات الشعورية إلى كيمياء القات» 
ويميلون إلى أن يجعلوا منها كائنات جامدة. والحال أن هذه المراحل لا تعود 
مباشرة إلى الأثر المخدّر للقاتء وهو ضثيلء» لأنه مجرذ مبرر لصياغة بناء 
رمزيء الوقت مرضوعه الأساسي (1تءاتهضة 19957 07. 

رهكذا مع عدم اكتفاء هذا الإيقاع للمراحل يصياغة طقوس المقيل» فإن 
له عدة معان. يقول قول مأثور يتردد في المقيل ارب صدفة خير من ألف 
ميعاد». ويقدم القات مسوغا للقاء بفضل نظام ضمني من الطقوس: فتمضي 
المراحل على نحو طبيْعي درن توصيف ظاهر» ريكتسي الحديث طابعا غير 
رسمي؛ حتى لو لم يكن ذلك صحيحا في الواقع دائما. وتعد المرحلة الثالثةه 
أو الساعة السليمانية؛ أغناها من الناحية الرمزية» وبخاصة لأن عزف الموسيقى 
يتم خلالها - بل وتعطي إشارة البدء بذلك. 


صورة رقم: 4 [منظر «مفرج» في صنعاء يظل على حديقة] 


إذ يخلي النشاط للكلام» والذي يشهده مطلع ما بعد الظهيرة؛ مكانه 
لصمت يخيم على جميع المشاركين. وهذا هو المشهد الذي تبدأ به مقدمة هذا 
الكتاب . يغوص كل مشارك في أفكاره» وتضيع نظرته في الفراغ؛ أو في تأمل 


طب التقوسس ااا _سسسسسس ب 9 


الشمس الغاربة: وتثيت العينان على السماء حيث تحمر السحبء فلا نلحظ 
هبوط الليل» ويمتنع صاحب المزل عن إشعال النور. وتكاد الغرفة أن تكون 
مغلقة تماما. ويصعب تنفس الهواء الحار والرطب والمشبع بالدخان؛ ولا يقطع 
الصمت إلا قرقرة «المداعة» (النارجيلة) وحفيف أوراق القات والتجشوء. 

وينبسط أمام المستهلك منظر أخضر أو ديكور هندسي من القرميد 
(الياجور المحرق) و#الفص» (الكلس) الأبيض (الصورة رقم؟) الذي يظهر 
عظمة الخالق. ويحاط المقيل بخيال غني يبين الاتحاد المميز في الإسلام بين 
الطبيعة والجمال الأنثوي (الماء والخضرة والوجه الحسن» كما يقول شطر بيت 
شعر يردد كثيرا)؛ وربما جمال الفتى. والعصافير التي تزقزق فوق غصون 
الأشجار حال غروب الشمس أصدقاء حميمون للشعراء وللموسيقيين. وغالبا 
ما يوجد لدى عشاق الموسيقى والغناء؛ في «حجرة» بالقرب من مكان المقيل؛ 
عصافير مختارة لموهبتها في الهمس والشدو. وهكذا يكتسي التأمل حلة 
صوئية؛ تشمل جلبة الريح في الأشجارء والصدى البعيد لصرخات الأطفال في 
الحدائ. تشكل جميع هذه العناصر جزء من موسيقى العالم الذي يفشي سر 
وجود منظم عظيم. كما أن سليمان شخصية أساسية في هذا الافتجان لأنه 
يتحكم في العناصر الطبيعية من رياح وطير وجن (القرآنء سورة صء» آية 
رقم70). ويجري ربط القات أيضا بهذا التمقل الخيالي للطبيعة: فلا يستهلك 
إلا طرياء ويتناسب تماما بخاصة مع التمايز بين الأفراد وفقا لسلم طبيعي للقيم 
وللأذواق. وهكذا فمعرفة اختيار الأنواع الفاخرة من القات (حسب المنطقة» 
والفصل من السنة؛ والنتبجة المرجوة) تدل في الوقت نفسه على مغرفة الطبيعة 
الغى عذلقها اللة؛ وغلق العزير اجعماقيا عن ازلعك الثذين لا يمتلكتوك هذه 
الكفاءة (مزع/ةا محول ١98‏ ). 

تمتدح بعض القصائد الأنس الذي يتحقق في المقيل» وهي قصائد تغنى 
في فترة ما بعد الظهر: 
للهفنايحويههذاالمقام تجمعتفيهالتفايس 
حييب حاز اللطف والانسجام حالي الشمايل ظبِيآنس 
واخوان مالواعن طباع اللغام وزينواتلكالمج لس 
والشمس غطت وجهها بالغمام ‏ كتغطيةوجهالعرايس 
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والررض لابس من زهوز الكمام فيرو سأغضائهقلائنس 
نفض عن دن السلاف اللعام واسقني خامس وسادس 
ماق شرح الآزواع عير النكتدا “٠‏ فلاشعن ل لتاب حلاي 20 

يحل في القصيدة كأس الخمر محل غصن القات. ولكنه يؤدي نفس 
الوظيفة الرمزية: يوفر الاثنان شيئا من الكيف مع شيء من التفرد الصرفي . «ولا 
تبخل بعرده كما غنى أحدهم. ويدعو التأمل للنسج على منوال الظبيعة 
«المجاتسة)ء وبخاصة مجانسة العصفرر «للطفه ورقته؛. ونجد المفاهيم 
الجوهرية للأنس والانسجام في المقيل أيضاء كما سنرئى» في العلاقات بين 
المستمعين وعازف الموسيقى . 

«الساعة السليمائية» ساعة حلم يقظة (عاءمءومآ اه أموءزرء5 941 اء 
607 5). يسيح «المخزن» خلالها في أفكاره. و«يذهب الفرد في رخلة» 
يعود خلالها إلى قريتهء أي «مسقط رأسه». وتؤكد المجازات البحرية والهوائية 
(صبح» عام) طبيعة الذوبان» و«شعور الطفو البحري:؟ للمشاعر التي يجري 
البحث عنها. لما ذا نربط هذه اللحظات المميزة من آخر النهار بالنبي سليمان؟ 
يمكن بالعودة إلى قصة أوردها القرآن الكريم (سورة صء الآيات من 78 - 
"") الظن أن تسمية «الساعة السليمانية؛ تخص غروب الشمسء والانتقال من 
النهار إلى الليل . إنها في صنعاء لحظة «تغيلم»» وعملية يتم فيها «تأمل الغررب 
دون إشعال الضوء؛» يجد الإنسان نفسه فيها يغرق في الليل على نحر غير 
مدرك. فتبلع المتعة عندئذ ذروتهاء» ذروة الغموض» وذروة عدم التحديد: 

وهكذا حين نكون في مكان مغلق في أعلى طابق» ويكون مفتوحا من 
الجهتين للمشاهدة» يكون لدينا إدراك مضاعف بأنتا نغرق في الليل إذا اتجهنا 
نحو الشرقء وما نزال في النهار إذا اتجهنا نحو الغرب. ونحس الإحساس 
نفسه إذا ركزنا بالتوالي على داخل المكان وعلى المنظر الخارجي . يولّد امتداد 
هذه الساعة إلى الشفق شعورا مريحا بأن الزمن قد توقفا. 


)١(‏ عبد الرحمن الآنسيء القرن الثامن عشر (محمد عبده غانم )1١١ 0198١‏ وانظر النص 
العربي فيا بعد في القصل الثالث؛ ص /الا. 

(1) استعير هنا عبارة #إحساس محيطي (بالطفو) من رسالة ل - رء رولان إلى سيجموند 
فرويد (فمملامج /1951, 556). 
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فليس الغروب سوى مقصل يربط بين زمنين أساسيين»؛ يكون تضادهما 
أوضح في اليمن مما هر في الغرب. ويسمح تخفيف الفرق بينهما بوجود توازن 
بين متناقضات أخرى: الداخل والخارج» الطبيعة والثقافة؛ العقلاني وغير 
العقلائي. ومع ذلك لا تخلر هذه اللحظة من الخطر: فقد يتولد خوف من عدم 
التحديد الذي تحتوي عليه؛ ومن أن تستولي علينا الأفكار السوداوية التي قد 
تعدفق فجأة في مجال أفكار النهار. ويمكن أيضا أن نحس بنوع من الحرية» 
على الأقل مؤقتاء بوعد تجاور جميع الفثئات التي عادة ما تنتصب كسجون. 
وهكذا نحس بالأمل» ونخطط لمشاريع» ونكتب الشعر. إنه بامتياز زمن لما هو 
مضمر . لا يحس أحد فيه بالحاجة لصياغة أفكاره بالكلمات. ليست هذه الحالة 
النفسية من ضمن الأشياء التي نتحدث عنها. وإذا نهض أحد لإشعال الضوء لا 
يمنعه أحد: وإنما يستمد هذا الجو المتأمل قيمته من الإجماع الصامت. 

تحيرنا هذه المحاولة لتمويه الحدوذ» لدرجة أن النصوص القرآنية التي تتحدث 
عبن سليمان يبدو أنها تشير إلى معنى مناقض . فقد شعر سليمان بالذنب لأن عرض 
فروسية ألهاه حتى تسى صلاة العغرب (القرآن؛ سورة ص» الآيات 74- 77) . لكن 
الكائب الكبير الجاحظ في اكتاب القيان والمغنيات» يوضح منذئدٍ هذا اللغز: 
فيكشف على نحو غير مباشر أنه كان هناك في القرن العاشر الميلادي عادة نسبة 
التساهل في أوقات الصلاة ‏ وبخاضة إذا كان السبب جمالي أو موسيقي - باللجوء إلى 
هذا المثال غن عرض :الفروسية (86/130 حون معلل وقد كان واقع أن القات 
والموسيقى قد تجعل المرء ينسى الصلاة في تاريخ اليمن موضوعا للجدل الذي 
مايزآك يحتفظ بالكثير من د21 

وهكذا تفرض الهيكلية الرمزية لما بعد الظهيرة على العلاقات الإنسانية 
إيقاعاء أي نوعا من الموسيقى الاجتماعية» يبتدئ بالمزاح لتليين العلاقات؛: 
ويأتي بعد ذلك الدخول في مناقشة مواضيع جاذة» ثم يعود التوتر الاجتماعي 
فرديا أثناء تأمل الغروب. «كل شيء في وقته مليح» كما يقول قول مأثور. 
ولهذه اللعبة من تعاقب التوتر والانقراج خلال مراحل ثلاث في المقيل صدى 


)١(‏ في كتيب نشر في الخمسيتات وأعيد نشره حديثا مع خاتمة بقلم مفتي الجمهوريةء يدين 
محمد الفزان القات والتبغ مثل الغناء» لأنها تدعو لإهمال الصلاة. ويدين عادة جمع 
الصلوات (الفران» /ا - 8). 


ب طب التفوضس 


في نموذج مثالي قديم للاستماع إلى الموسيقى”"2. ويكتسي الققات» من حيث 
هوغنصر رمزي أكثر منه مادة مخدرة» اهتماما موسيقيا ‏ وهذا حتى قبل أي 
حضور للموسيقى: بتحويل إدراك الزمن؛ وخلق زمن افتراضي نوعي”©. 
وبالمزاوجة بين الكلام والصمت؛ بين الانفتاح على الخارج والانكفاء إلى 
الداخل» في هذا المكان للانفراج (أو التفريج) الذي يجسده «المفرج»؛ يؤدي 
الطقس الاجتماعي الذي يمثله المقيل» في ذاتهء وظيفة علاجية تعكس فكرة 
«ظب النفوسة9؟. 

وتسهم الموسيقى بإعطاء إيقاعها للمقيل؛ لو لم يكن إلا لأن المشاركين فيه 
ينتظرونها . وتعد #الساعة السليمانية؛ ذروة هذا الانتظار: يقدم صوت العود وصوت 
المغني تفسيرا فصيحا لتأمل الغروب» فتلتقي مرسيقى البشر وموسيقى العالم . 
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المقيلون «وأدب الجلسة» 

إن الجو الذي يؤدى فيه الغناء الصنعاني يجعل منه بامعياز نشاطا نخبوياء 
يجد في «المقيل» إطاره الطبيعي: تنعقد في يعض «مفارج» العاصمة ندوات فنية 
حقيقية. ريجري الحديث عن «جلسات الطرب» مثلما يجري الحديث عن 
«جلسات الأدب». إلا أنه إذا كانت الجلسة تجمع «المقيل»: فإنها لا تقتصر 


)١(‏ يحكي الكاتب العربي من القرن الخامس عشرء .صفي الدين العمريء الحكاية التالية: 
ذهب الفارابي ذات يوم ليعزف متنكرا في ديوان شخصية كبيرة» هي ابن عبادء في 
بغداد. فأضحك الحضور بسحر فنهء ثم أبكاهم. وأخيرا أثام الجميع بأغنية أخيرق» ثم 
اختفى تاركا توقبعه على العود (#ومدابه 1934 241). 
وهكذا فإن مراحل تأثير الفارابي علي مستمعيه تشبه المراحل التي يسعى لبلوغها ماضغ 
القات اليوم : الفكاهية: ثم الجدية؛ ثم الفتور أو التأمل. 

(؟) «نحس غالبا بأئنا نعيش بشدة حين نحس بأن من الطبيعي أن يضطرب الزمن» ونقدر أكثر 
من ذي قبل نوعية الزمن المنصرم في نشاط اكثر مها.تقذر طول هذا الزمن» (هه تاماه 
حمق 5١‏ 

() حول «جلسات؛ عرب الفترة الكلاسيكية وقابليتهم لإعطاء.إيقاع للمؤثرات» يقترح بو 
هديبه أن نتحدث عن «تحليل الإيقاع؛ (191/9 1717 174): آخذا هذا المفهوم من 
باشلارء 


طب التفوس ذ 


عليه: فهي غالبا ما تمتد إلى «السمرة» أو السمر الذي يليه. وهو ما يحدث في 
الأعراسء ولكن نادزا ما يحدث في «المقيل؟ اليومي. ويعد اللظف والتميز 
نقطتان مشتركتان بين المقيل والغناء الصنعاني . والواقع أن الموسيقى تعزف 
على نحو يكاد يكون تاما داخل البيوت. وبهذه الصفة يجري التمييز بين 
الموسيقيين «المحترمين» وأولئك الذين يعزفون «في الشارع2"0. صحيح أن 
حضور عازف موسيقي يؤثر على درجة انفتاح المقبل» لأنه يجتذب مشاركين 
أكثر. وإذا تكرر الحدث فسيحاول المضيف إغلاق باب بيته غلقا محكما 
للمحافظة على خصوصية الموسيقىء أو ببساطة على خصوصية الجماعة . 
وعندئذ قد يعد ذلك» على مستوى الحي» دلالة على الأنانية: وهي عرض من 
أعراض النزاع بين القيم الجماعية للقرية والقيم المدنية الأكثر فردية.. 

ويتم تعلّم الغناء خلال علاقة خاصة بين المغني غازف الآلة الموسيقية 
وأديب «حافظ؛ للتراث. 
عازف الموسيقى و«حافظ» التراث 

يستخدم لفظ «حافظ؛ باعتباره صفة. ويطلق على «شخص حافظ 
للأغاني». ويتمتع الشخص الحافظ دائما بثقافة واسعة؛ دينية ودنيوية20: سواء 
في شكل مكتوب (مخطوطات) أم في شكل شفوي (حكم وأمثال: وحكايات» 
إلخ.). وغاليا ما يكون هو نفسه شاعرا. ويجعل منه كون الشعر مهما في 
الأغنية» مرجعا واقغيا وأستاذا لعازف الموسيقى» يصحح النطق اللغري» 
ويشرح المعنى والمجازات؛ ويروي قصة تأليف القصيدة. وهكذا فالحافظ 
حارس للتراث . 

وغاليا ما يكون لدى الأشخاص الذين يقال عنهم إنهم حفاظ» «مقيل» 
منتظم ينعقد على نحو واسع مرة أو مرتين في الأسبوع (الخميس والجمعة). 
وعلى العموم يكرن الحافظ شخصية ميسورة وسنه فوق الأربعين. ولأن سنه 
متقدمة نسبياء عادة ما يسبق اسمه لقب الاحترام «أبي»» فيقال أبي يحيى؛ أبي 
55 


.1998 حول مكان الموسيقى في البيت الصنعاني» انظر #ع#اسصمة‎ )١( 
(؟) تطلق هذه الكلمة أيضا على شخص يحفظ القرآن عن ظهر تلب.‎ 
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ونادرا ما يستقبل الموسيقيون الناس في منازلهم . وعلى العكس يذهبون 
التخزين القات؛ عند أشخاص من عائلتهم أكبر سنا منهم (أب أو عم أو خاك)» 
أو من عائلة ذات صلة بهم. ويسمح لقاء المغنى بجمهوره في مكان محايد 
بإمكان الحفاظ على مسافة بين فنه وشخصه”'': مع الحفاظ على نمط إلهامه 
غريب الأطوار. والموسيقيون الوحيدون الذين يستقبلون الناس في بيوتهم هم 
أولتك الذين اختاروا العزف أمام جمهور عام؛ وأن يعيشوا رسميا من ممارستهم 
للموسيقى» معلنين بذلك استقلالهم عن الينى التقليدية للعائلة والوجاهة . 

وتعد العلاقات بين الأديب «الحافظ» والمغني علاقة تكامل . فتكرس قدرا 
من تبعية المغني للأديب» ليكون المغني تابعا للأديب؛ يعتمد عليه في نقل التراث 
وتأليف أغان جديدة. وهكذا كان لعدد من المغنين المشهورين أساتذة لم يكونوا 
هم أنفسهم غازفين» ولكنهم يحفظون النصوص والألحان”"2. وبدفاع الحافظ عن 
وجهة النظر المعيارية يؤدي وظيفة المؤتمن على التراث الفني» ويراقب أداءه. 
وغالبا ما تحدث نزاعات حول المراجع الجمالية: وينخاصة حول العلاقات بين 
الكلمات والموسيقى: فهل نطق المغني الكلمات نطقا صحيحا على نحو مفهوم؟ 
وهل بالغ في التحرر من القصيدة؟ وهل احترم اللحن الأساسي؟ 

ويؤدي جمع المقيل بين أفراد كثيرين يسهم كل منهم في جانب من الغناء 
«الكلمات» الموسيقى. الرتص)» إلى جعله مكانا حاسما لإعادة إنتاج التراث: 
ولذلك لا يغامر عازف شاب بالعزف أمام مجمّع عارفين كهذا قبل إتقان منظومة 
كاملة من ثلاثة ألحان» أي ما يمقّل شكلا أدئى من هذا اللون الفني. وإلا 
عرّض نفسه لتعليقات ساخرة. ولم يكن ممكنا في الماضي بلوغ الشهرة دون 
المرور بمدرسة «المقيل». 


)١(‏ يصف. ساكانا رضعا في افقانستان عشته في اليمن: لم يدعه الموسيقيون إلى منازلهم ولم 
يقبلوا مقايلته إلا فى منزل شخخص ثالث (191053, /137). 

(1) يدندن مثل هذا الأديب لكي يؤلف اللحن مصاحبا نقسه على مجرد علبة كبريت . وهناء 
يؤدي السلب الواضح للآلية إلى جعل التأليف عملية معجزة» ويلونها بما وراء الطبيعة. 
وقد أصبح إبداع اللحن غامضا لدرجة أثنا نفقد الصلة مع إلهام القدماء. ومع ذلك؛ سبق 
أن تال في الماضي مبدعون؛ شعراء أو مؤلفو ألحان» إن الجن يلهمونهم؛ مثل هذا 
«النشاد؛ الديني في القرن النامن عشر الميلادي؛ والذي تقول حولية إنه ألف ألحانا 
بتحريض من #شيطان يهودي» (الحبشي 219487 0/5. 
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العلاقات بين الموسيقيين 

يقيم الموسيقيون فيما بينهم علاقات طابعها الفردية الشديدة: وفي الوقت 
نفسه؛ يبدي كل منهم للآخر أحتراما ظاهريا يسهم في الألفة الاجتماعية. 

وتقتضي طبيعة هذا الفن العزف المنفرد. وأن لا يعزف الموسيقيون فعا 
قط : وبغناء المغني العازف (الفنان) الصنعاني بمرافقة العود يكتفي بنفسه تماماء 
ولا يحتاج بخاصة إلى أية آلة إيقاع (على عكس موسيقيي الجنوب). كما 
يتدرب منفردا تماماء وغاليا ما تكون الأساليب الفردية مختلفة تماما الواحد عن 
الآخر. ومن المحتمل أن يعود ذلك للأسباب نفسها. تقوم الألفة» إذاء ليس 
على العزف معاء بل على تبادل الاشتماع بانتباه. وإذا حضر عدد من 
الموسيقيين يتناول كل منهم العود ويتدالون على العزف» باستقلال تام؛ وحتى 
دون أن يسهم الآخرون بالترديد ككورس (على كل حال لا يوجد إلا القليل من 
اللوازم الموسيقية لكي تردد في هذا اللون الفني). ويقتضي الأدب تهنئة 
الجميع» سواء أجادوا أم لم يجيدواء وسواء أكانوا مبتدئين أم متمرسين: ها يهم 
هو المشاركة. 

ويعد تقدير قيمة أي عازف موسيقي مسألة خاصة تماماء ولا يجري 
الإفضاح عن الانتقادات والمطاعن والضغائن إلا على انفراد. ولا يتند التقريم 
على معايير فئية فحسبء بل وعلى معازير اجتماعية: رأخلاقية أيضاء وبالأحرى 
على خصومات موروثة تفصضل الأسر والمدارس. ولا تستطيع أية مؤانتةا أن 
تجسد هذا التقويم علناء وبالتالي لا وجود لتصنيف دائم في هذا المجال؛ ما 
عدا ما يتعلق بالموسيقيين المتوفين. ولعل هذا ما يفسر وجود عداوة مستترة بين 
الكثير من المرسيقيين» وبخاصة أن شروظ ممارسة فنهم تتعرض للبلبلة من 
حيث تغير المعايير الجمالية» والتنافس للحصول على إعانات من الدولة. 

وتثار المتشاركة النموذجية لكل خاضر في الجلسة الموسيقية في أسطورة 
تنسب إلى مدينة كوكبان الؤاقعة على بعد حوالي أربعين كيلو مترا من صنعاء» 
وهي مدينة كانت مشهورة بكونها مهدا للفنون» يجري فيها الاجتماع في منزل 
معلق رأس الجبل» يطل على منظر مهيب. ويبدع أعظم الفتانين هناك بفضل 
قابلية استثنائية» ويمر العود في كل جلسة من يد إلى أخرى» ولا يجري 
الانتقال إلى الأغنية التالية إلا بعد أن تكون الآلة الموسيقية قد دارت دورة كاملة 
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على الديوان. وكان الإبداع الشعريء» بالمثل» شائعا. فقد ألف آحد الحضور 
في يوم هطلت فيه الأمطار على المنظر الأخضرء شطرا يقول؛: 

كتب الغيث سطورا من ذهب0© 

فرد آخر مكملا: 

ولسان الرعد تقرأ ما كتب9© 

ثم نظمت في هذا اللقاء قصيدة كاملة جماعيا. وهذه الحكاية الأسطورية 
التي يجري تناقل صيغة مبسطة منها ولكن فيها الكثير من الثغرات» طريفة تماما 
لأن فن شعراء المدينة: مثله مثل قن عازفي الموسيقىء فردي تماما: ويتم 
قرضه أساسا في حال من العزلة. ألا تكون وظيفة هذه الأسطورة حل التناقض 
بين ما هو فردي وما هو جماعي؟ وهذا ما تفترضه القواعد الواضحة إلى هذا 
الحد أو ذاك والتي تنظم التبادل بين المشاركين في الجلسة . 
عادات الجلسة 


تمتلك الكثير من البيونات الأرستقراطية آلة عود» مثل البيانو في أورباء 
ليس للعزف عليه وإنما من حيث هر علامة تميّز. وينتشر اليوم في أوساط أكثر 
تواضعا هذا السعي للتميّز في سياق الانتشار الديمقراطي للثقافة الذي تشهده 
اليمن» أل بالأحرى تعميمها. قيقد الششخص جلبعهالقاضة» ريدعن حفية مق 
«الطرفة الحاليين»؛ ويقتني العود لوضعه في «المفرج»؛ ويسعى لاجتذاب 
موسيقيين يعزفون في «مقيله! «رفيع المقام». ومن الطبيعي أن يشتكي 
الأرستقراطيون بتسامح لا يخلو من التعالي» من فقدان الذوق التقليدي» 
ويجري تبادل اتهامات تشويه التراث وعدم احترام أصالته . 

وتحدد شخصية المضيف حدود الندوة (أو المجموعة) التى تشهد 
استقرارا كبيراء مثلها مثل البنية الأولية للفنون والآداب في اليمن: إذ قليلا 
ما بنتقل الكثير من الناس». بل يعيشون على معارفهم»؛ وتبقى مكونات 
بعض المقايل كما هي لا تكاد تتغير7"؛ رأحيانا مع ميل راضح نحو 


)١(‏ كتب العَيَثْ سطورا من ذعتب 

() ولسان الرعد تقرا ما كتب 

(*) في أسلوب الحياة الذي ولد في السبعينات والثمانينات؛ يدور المشاركون أكثر فأكثرء لأن 
استهلاك القات يسمح بمقابلة رؤوس جديدة وإقامة علاقات بالمعتى الحديث للكلمة. 
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الانغلاق. على الذات.. وليبت هذه النخبؤية خالية من التفاخر. كما يحدث 
عند ما يقال سرا لصديق إن من غير الممكن أخذه إلى جلسة لأن مجرد 
حضور شخص غريب قد يضايق عازف الموسيقى الملهم... ويسعمد 
الوجيه الذي يعزف لديه عازف ١صعب‏ المراس» تميزا متزايدا. وتحاط 
هذه المسائل بالحياء لأن حضور العازف لا يتم مقابل نقودء ولا يطلب 
ذلك رسميا قط. بل يأتي العازف كمدعوء, وإذا عرف فإنما يقعل ذلك 
ليستمتع بالعزف هو نفسه . 

ومن المعتاد أن لا يذهب المرء عند آخر دون أن يكون مدعوا دعوة 
صريحة: وسيكون من شديد الإزعاج أن يحس المرء بأن حضوره غير 
مرغوب . ومع ذلك» لا نستطيع الامتناع عن دعوة شخص في كثير من 
الأوضاع الغامضةء ولا زفض أن يكون مدعوا. كما أنه ينبغي أحيانا تجنب 
شخص مزعج بأعذار مختلفة. وعلى العكس قد يجد شاب نفسه في وضع 
يضطر فيه إلى حضور المقايل لمعاشرة الموسيقيين أو الشعراء واكتساب 
معارقهم . 

وتوجد وصفات تقليدية لآداب السلوك (أدب الجلسة). تقتّن العلاقات 
بين المشاركين في الجلسة؛ وتسهم في حل المشاكل . إنها مهارة؛ وثقافة 
عامة. عملية وجمالية» متأئرة بالصوفية”'': تنتقل من خلال التراث الشفوي ني 
شكل أمثلة وحكم . 

ومن المهم أن تتوفر لعازف الموسيقى أفضل: ظرؤف ممكنة للعزف 
والغناء. وله الحق أيضا بأن يتقدم بمطالب في حدود «الأدبة. ومن واجب 
صاحب البيت. أخد مزاجه وما ينفر منه في الحسبان إذا أراد بقاءه فني عداد من 
يحضرون (مقيله6. : : 

- على الداعي أن يوفر للعازق الحد الأدنى من الراحة» بما يسمح له 
على الأخص بموازنة الطبائع المتغارضة لجسده:؛ البارد والحارء والرطب 
والجاف: إلخ. ولن يغني الكثير من العازفين إذا لم يجدوا الحرارة المناسبة. 
وقد يحدث أن تكون شديدة الارتفاع (حوالي أربعين درجة مثوية)» لأن من 


)١(‏ نجد في مؤلفات الصوفية؛ كما في مؤلفات رجال الدين السلفيين» فصولا كاملة حول 
«أدب الطعام؛ء و#أدب الشراب»؛ إلخ. 
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الفمروري حدوث التعرق”(2. كما يتبغي أن يكون المكان الذي يجلس فيه 
متانسيا ومو اها لعديقة» .إن الشترقةه أل لتاقورة» 

- ويطلب العازف المجيد اختيار الأشخاص المدعوين إلى المقيل لتجنب 
المستمعين غير الجديرين بالاستماع إليه كما يرغب. 

- ولا يتنارل المغتي عوده قط قبل ساعة متأخرة من بعد الظهيرة؛ بعد 
مرور وقت يسمح ب«تخزين؟ كمية كبيرة من القات؛ بل وأيضا لشحذ ملكة 
إلهامه خلال التفاعل مع المقيل . 

- وقد يحيط المضيف العازف المدعو باهتمامات تبدو في الظاهر ثانوية» 
لكنها مهمة في سياقهاء مثل توفير المضيف وسيلة نقل العازف؛ وبخاصة نقل 
آلته الموسيقية» ويضع هذه الآلة في «المفرج» في مكان آمن بالقرب من 
المغني. وقد يحرص آخر على مسح جبهة المغني (أثناء العزف) بمناديل ورق» 
التجنب الاضطرار للتوقف. 

وعلى مستوى تبادل الكلام؛ فإن الموسيقيين شديدو التمسك بالحكمة 
القائلة «لكل مقام مقال». ويتجنب الكثيرون منهم بخاصة موضوعات الحديث 
المبتذل أو المولدة للحزن. وتؤدي الإشارات المرحة في بداية المقيل هذا 
الدور تلقائياء لكن الموقف قد يستدعي أحيانا المنع الرسمي. 

ويلاحظ أن نيات العازف الموسيقي تدعم بالظروف النموذجية التي تحدد 
بنية. المقيل: أي الاهتمام باختيار المكان والصحاب» بالإضافة إلى التنظيم 
الزمتي. وليس .هذا المطلب الثلاثي بغريب عن نظرية لها علاقة بالتراث 
الباطني : فقد أوجدث الصوفية في العصور الوسطى عادة السماع والاحتفال 
الروحاني وفقا لثلائة محددات» هي الزمان والمكان والإخوان”'2. وتفهم أهمية 
هذا التقنين إذا عرفا أن القصد من هذه المعايير تحديد ما هو مباح وما هو غير 


)١(‏ تعزز هذه الشروط الحرارية من البحث عن الإلهام. يرتبط الإلهام عند الموسيقيين 
الأفغان أيضا حيث تربط الحرارة ب«النار؟ الداخلية (سولين 0191/5 59). 

(؟) ونقنا لما قاله المفكر الكبير الغزالي (توفي سئة ١١١١‏ ميلادية)» يجب ن تمارسن السمع: 
في مكان حيث لا يوجد شيء يذكر بالقبح ولا الشر. في لحظة يكون فيها القلب مستعدا 
(خارج الوجبات أو سناعات الصلاة) . مع أنضار للروحانيةء ولكن لا يبدر منهم تصرفات 
رعدة جالع نيه مايا3 1 ل هخ( 11 
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مباح في الاحتفال الموسيقي الروحاني من رجهة نظر الشريعة الإسلامية. ولم 
يعد الأمر كذلك» ولكن مثلما قال الغزالى: ينبغي أن لا يزيد السماع لكي 
يحتفظ بطابعه الروحاني (21971 080). وما يزال أرباب العائلات في صنعاء 
لا يسمحون بجلسات موسيقية في منازلهم إلا إذا فصلت بين الواحدة والأخرى 
أسابيع عديدة . 

وهكذا يشمل الأدب مجموعة قواعد تتنوع من المعايير الاجتماعية إلى 
المثال الجماليء دون انقطاعء وتكرن حاضرة خلال الغناء. 

كك 
سياق الغناء 

ينظم «الأدب؛؛ من حيث هو مجموعة قواعد غير رسمية» العلاقات بين 
عازف الموسيقى والمستمعء ويقئن التعبير عن الوجدان على نحو أو آخر. 
وفكذا يبقى عازف الموسيقى يقظا لإثارة كل موضوع شعري وفقا لوضع 
خاص . فإذا بدأت الجلسة مبكرا بعد الغداء سيكون من المناسب أن يغني 
قصيدة تشكر الله على رزقه لعباده؛ مثل: 

نعم؛ نعمء شكري لمولى النعم 

ويقال عن بعض الأغاني إنها «غناء الغروب»» وبخاصة لحنا يفيض 

بالشجن تغنى به قصيدة: 


ويقال عن بعض الأغاني إنها من «غناء الليل». وعلى العكس يعد غناء 
أغنية تذكر الصباح بعد الظهر مدعاة للسخرية بالمغتي. 

يعتمد؛ إذاء اختيار اللحظة المناسبة للتدخل موسيقيا في المقيل (ليس قبل 
الساعة الرابعة يعد الظهر)؛ والطريقة التي يتم بها هذا التدخل» على إحساس قري 
بما هو ملائم. لكن ذلك يعتمد أيضا على ذاتية الموسيقي نقسه. من هنا تأتي 
الأهمية الرمزية للحظة التي يبدأ فيها الغناء واللحظة التي ينتهي عندها"" . 


)١(‏ حول قيمة طفوس بداية الغناء ونهايتء انظر عع#دهم؟ة ٠كو‏ كك الا 
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بداية الغناء 

مع أن مكان الموسيقى محدد في المقيل» فإنها لا تأتي استجابة لطلب 
مياشر» وإنما تنبع من واقع الحال في اللحظة. فإذا تناول الموسيقي عوده وبدأ 
بمداعبة أوتاره لننطلق بعض النغمات من أطراف أصابعه؛ فإثما ينعل ذلك 
بمبادرة منه. وتعد هذه التلقائية ضمانة أساسية لانطلاق الوجدان. وإنها لقاعدة 
ذهبية أن لا يطلب المستمع من الموسيقي أن يشرع بالغناء . 

ويحكى في صنعاء أن المغني المشهور الشيخ علي أبو بكر با شراحيل؛ 
أحد أوائل من سجلت أغانيهم في عندن؛ كان لا يطيق أن يطلب منه أغنية. 
وذات يوم انتهك آأحد المستمعين هذه القاعدة» كما قيلء فأخذ الفنان عوده 
وغادر المكان غاضبا. 

ول«الأدب» وظيفة أساسية تقضي بالتوفيق بين انتظار المستمعين 
وشخصية الموسيفي . إذ يجب أن يترك هذا الموسيقي ليتبع إلهامه وفقا 
لإيقاعه الداخلي الخاصء في جو من «الأخذ والعطاء؛ء ومن الرضى 
المتبادل”'2» وفقا لطريقة حساسة كما رواها أحد الأشخاص بالقول «أرحني 
أريحك»”“. الدور المطلوب من المضيف بالطبع أن يساعد على توفر هذا 
الجو البهيج: فيستطيع من خلال مبادرته الخفية أن يصلح أي وضع صعب»؛ 
لأن الموسيقي حين يغوص في عالمه الداخلي لا يتخلى دائما عن غرابة 
أطواره. وبسبب هذا المزاج الذي غالبا ما يكون متقلباء ينبغي البحث عن 
نقطة حساسة تمكن من تشجيعه دون دفعه. ويكفي لانطلاقه أن يهمهم 
المضيف أو أحد الحضور على أن يبدو وكأن شيئا لم يكن» أو أن يلقي من 
ذاته بعض أبيات من الشعر. وقد يصل الأمر حد إتباع أساليب أقل تهذييا 
مثل تقديم الخمر إلى الموسيقي لإثارة إلهامه على نحو مصطنع . 

وحتى لو استطاع المعجبون؛ كل على حدة» فهم نزوات الموسيقي» فإن 
المستمعين كمجموعة يبدون تفهما أقل. ولا توجد هذه المشكلة عند المحترفين 
)١(‏ تراضيء اقتبسه أيضا شوبن بالنسبة للقات (21918 54). 
)١(‏ أرحني أريحك. كما بالنسبة لمضغ القات» الفعل الرباعي أراح يعبر عن المتعة عبر فكرة 

الراحة» والتوازن والتواقق في الآراء. 
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القرويين: لأنهم ينفذون عقدا يخضع لمنطق الخدمة. أما في المدينة إن الأمر 
لا يبدر بهذه البساطة» لأن الموسيقيين ليسوا محترفين» على الأقل نظريا. 
ويجب أن تكون العلاقات بين الموسيقي والمستمعين موضوعا لإعادة التفارض 
الفورق الجساس إلى هذا الحد أو قال 

فلا يكون المستمعون في بداية الغناء منعبهين بالضرورة» بل تتواصل 
الأحاديث . ولن يطلب الموسيقي باي حال الصمت ليعزف. 

يحكي أحد عشاق الموسيقى أنه كان في الماضي إذا بدأ الموسيقي دوزنة 
عوده يحرص المستمعرن على أن لا يوقفوا الحديث فجأة؛ لتجنب إشعار 
الموسيقي بالاستماع إليه. وعلى العكس يتم التظاهر يعدم الاهتمامء ويسود 
الصمت بالتدريج كلما تقدم في «الاندماج باللحن». 

لا تبتعد هذه القواعد الدقيقة» إذا أخذت في مجملهاء عن بعض 
الاهتمامات الجمالية الغربية'' . لكنها تتجذر بعمق في الثقافة: وإذا لم 
تتحقق دائما بتمامهاء فإنها جزء من خطاب راسخ الحضورء يسعى دائما 
لم3 

ويقضي الموسيقي يعض الوقت في دوزنة آلته» ويشرع بأسلوب غير 
مدرك في عزف مقدمة لا تتميز دائما بوضوح عن الدوزنة”". ولا يترك 
بالضرورة وضع الاتكاء الذي يجلس قيه مستهلك القات (المخزّن). وفقط حين 
يبدأ العازف الانسجام في اللحن الخاص يتربع واضعا العود بين الفخذ والساعد 
(الصورة رقمه)»؛ وهو رضع غير مريح بسيب أبعاد العود المستورد رشكله 
المحدّب ‏ كان حجم العود القديم «الطرب؛ أصغرء وكان استعماله أسهل. إلا 
أن الموسيقيين وعشاق الموسيقى في اليمن يظلون متمسكين بهذا الوضع» 
لاعتقادهم أنه بؤثر على المرسيقى ذاتها: فغالبا ما نسمع انتقادا لمن يعزفون 
على الكرسي . 


)١(‏ «يوجد في كل تعبير تلقائية لا نتخضع للقيود؛ ولا حتى للقيود التي قد أفرضها بنفسي 
على نفسي»" (راممه ‏ سك كز تكقك 44). 

(1) آدت التغييرات التي طرأت مؤحرا على نمط الحياة إلى جعل هذه العادات تتحدد من الآن 
وصاعدا باعتبارها من الماضي ()كنا في الماضي نعرف كيف نستمع!4). 

(7) لمعرفة أثر هذه العادة على الشكل الموسيقي»؛ انظر الشكل 4» ص1١١ 1١6‏ 


صورة رقم: 8 
[المغني العازف يحبى النونوء يعزف على عود سوري] 


استمرار الصوت ومشاركة المستمعين ا 
يتبدد تحفظ المستمعين» الذي يلمس في البداية» كلما أدى المغني 
العازف لحنا أولا ثم ثانيا ثم ثالثاء حسب الشكل المصطلح عليه للوصلة 


طب النقوس لق 


الغتائية (القومة). تستمر كل وصلة حوالي عشرين دقيقة. ويشترك المستمعون 
إلى هذا الحد أو ذاك على نحو خفي؛ مصفقين (دون أن يسمع صوت التصفيق) 
بالأيدئ عند.نقرات الإيقاع الرئيسية؛-وحتى على صحن فناجين الشاي. 
ويمكتهم أيضا أن ينهضوا ليرقصواء وهو ما يحدث غاليا في سهرات الأعراس: 
لآن أغصان القات المتراكمة في وسط المكان بعد الظهر تغيق الحركة"" . . 

ويحرص الموسيقي بانتظام على بناء استمرار الصوت. وتقضي القاعدة 
بأنه يجب تجنب الانقطاع بأي شكل: فإذا اختلت دوزنة العود يحرص على 
إغادة دوزنته باليد اليسرى مع عزف لحن رتيب باليد اليمنى» وفي حال تعذر 
إغادة الدوزنة يتركه كما هو. وإذا سعل واصل العزف حتى يستطيع العودة للغتاء 
من جديد. ويتناقض هذا الموقف في العلن مع ما يجري في التدريب على 
المستوى الخاص» حيث يتدرب الموسيقي؛ بالتأكيد؛ على كل لحن بمفرده» 
ويستطيع التوقف . أيمكن الحديث عن الخرف من الفراغ» من حيث أن ذلك 
نزعة شائعة ني علم الجمال الشرقي (قصعدا2 1585 ١00)؟‏ وسنرى كيف 
يؤثر هذا الاستمرار على شكل الوصلة الموسيقية (القومة). 

يشترك المستمعون أثناء الغناء بإطلاق صيغ تعجب تقليدية إلى هذا الحد أو 
ذاك» تسمح لهم بالتعبير عن مشاعرهمء تصدر في لحظات تدقق موسيقي» بدراية 
تجعلها تنطلق خلال قظع إيقاعي أو في نهابة البيت الشعري»؛ لتجنب إزعاج 
الموسيقي» وتنم على نبرات الجملة الموسيقية مولدة لحظة أو لحظتين متوترتين 
من لحظات دور الإيقاع. وتشير بعض الصيغ إلى السمو «ياسلام !2 . «يائبياه!) . 
«يارب!». #يالطيف!؛ (اسم من أسماء الله الحسنى يقال تدلها للتعبير عن الرقة 
والحتان) . «ياغارة الله!» (تقال على نغم يانس أو مسروز من فقد أي اتزان) . 

وتوجه بعض صبغ التعجب بخاصة إلى الموسيقي» أو إلى أبطال القصيدة 
المغناة: 

امسكين !4 (بعد مقطع حزين» 

«يخلي روحك!؛ «يس عليك!4؛ (اسم سورة من سور القرآن) . 


)١(‏ تقرل ن. عدره إنه ربما وجد قبل تعميم مضغ القات اجتماعات كانت تشرب فيها 
القهوة؛ مثل «التفرطة' النسوية. ويبدو أن مكان الرقص فيها كان أكبر (1925: 581). 
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وهكذا تعبر هذه الصيغ في الرقت نفسه عن الشعور التلقائي للمستمع» 
والشعور الذي يحس به نحو الموسيقي وقد تمائل معه أو تمائل مع الشاعر"؟. 
وللصيغة الأخيرة (يس عليك) معنى عميق على نحو خاص . إذ من المعتاد في 
الواقع قراءة سورة يس إلى روح الأموات؛ كما تذكر أيضا في أغنية نسائية 
لحماية العروس من الشياطين ومن «العين الحاسدة» (:]ءطمهآ 1990 ,3 .)7١‏ 
وعلى هذا يجلب الغناء العين الضارة. 

رتعتمد هذه الصيغ لتدخل المشاركين على الوسط الاجتماعي: فيستحسن 
في حلقات الآرستقراطيين ورجال الدين عدم الإكثار من التعبير عن الوجدان» 
إلا إذا كان عدد الحضور محدورداء وإذا كانت هناك رابطة شخصية مع 
الموسيقي. وقد تصبح هذه المشاركة مصدر احتكاك حين يعبر مشارك من وسط 
اجتماعي شعبي عن مشاعره أكثر من الآخرين: فقد ينزعج الموسيقي من ذلك. 
ويفضل الكثيرون أن يستمع الحضور إليهم في خشوع”": ولذلك يتجنبون 
المناسبات التي عليهم أن يعزفوا فيها ليرقص المستمعون. 
نهاية الغناء والأذان للصلاة 


تقضي التقاليد في صنعاء بعدم التصفيق للموسيقى. ومع ذلك. من 
المحتمل أن عادة التصفيق باليدين إعجابا بالفنان كانت معروفة في اليمن منذ 
وقت طويلء وبخاصة في عدن. وانتشرت في الشمال في إطار ضيق في 
العروض العامة التى نظمتها الجهات الرسمية . ومما له دلالة» أن تغلغلها بطىء 
ني جلسات القات «المقايل». حيث يتبع الأداء الموسيقي دعاء يطلقه الموسيقي 
(كما في الأناشيد الدينية وإن كان أقصر). ثم يهنئ كل مشارك شخصيا 
الموسيقي بالصيغ التالية 
الموسيقي أيضا بصيغة معتادة «وأنتم الأنس!2. 

وكما رأيتاء يعد الأنس مفهوما جوهريا في الألفة الاجتماعية في المقيل. وقد 
أجاب مصدر معلومات حول معنى هذه الصبغ المعتادة قائلا: «حرس؛ تعني 


ت!؛ أو بصيغة الغائب #آنس وحرس!2. ويجيب 


)١(‏ لا نعرف في خالة «مسكين؛» و «ياسين عليك؛: ما إذا كان التعجب موجها للمؤسيقي أم 
إلى الشاعر: فكلما اختفى الموسيقي وراء فنه» زاد جعل انقعال. القصيدة راهنا. 

(؟) يجري الحديث عند ذاك عن إنصات وإصغاءء من حيث هما كلمتان تصفان أيضا 
الاستماع بانتباه لتلاوة القرآن» الكريم. 


يي ستل ل 7 ل س7 قا 


«خحرس وخمى من كل شرا. وذلك يعني تمني الحماية والتهنئة بالقدر نفسه. 
وتساعد هذه الصيغ, التي نتبع دعاء الجماعة؛ على العودة إلى الكلام العادي؛ بعد 
أن كان الموسيقي والمستمعون قد أبحروا في عالم لم يعد فيه لذلك الكلام قيمة. 
وكانت العادة القديمة التي تتبعها حلقات المستمعين من ذوي الخبرة تهنثة العازف 
الموسيقي بطريقة مناقضة» من خلال مزاح يتظاهر دون قضد بالعدوانية» وهي 
وسيلة غير مباشرة لعدم تبديد الجو الخاص الذي يخلقه المغني. 

ولأن آخر ما بعد الظهيرة لحظة مميزة لسماع الموسيقى» غالبا ما تحل 
أثناء الغناء حين ينطلق صوت الأذان للصلاة. وما أن يدوي صوت أول مؤذن 
حتى يشير أحد الحضور للموسيقي ‏ الذي نادرا ما يكون أول من يسمعه ‏ أن 
الأذان قد انطلق. ويتوقف الموسيقي عند ذاك خالا عن الغناه. وهكذا يتم 
احترام الأذان بعناية . وفي اللحظة نفسها يبث التلفزيون الأذان» ثم يقطع برامجه 
وقت الصلاة. وإذا كان جهاز تسجيل أوفيديو مفتوحا أوقف في الخال. 

وإذا أمكن ملاحظة توافق خلال الجزء التأملي من المقيل» بين الآثار 
الخاصة بالموسيقى وتلك الخاصة بالقات؛ فإن المفاضلة بينهما تبدو ملحوظة: 
ففي حين يتوجب على الموسيقى أن تنمحي أمام الأذان يسبب طبيعتها الصوتية 
الخاصة بهاء لا ينقطع استهلاك القات إلا نادرا. وتذهب أقلية من المستهلكين 
(المخزنين) لأداء الصلاة في المسجد (بعد إفراغ ما تختزنه أفواههم من القات)» 
في حين يصلي آخرون في المكان (مع بقاء القات في أفواههم). وتبقى الغالبية 
العظمى من الحضور في أماكنهم. وعند الاقتضاء تقرأ سرا بعض الأدعية. لكن 
الأغلبية لا يصلون إلا فيما بعدء جامعين صلاتي المغرب والعشاء. والبعض لا 
يصلون. . . 
ويتنارل الموسيقي بعد ذلك عوده لتقديم وصلة أخيرة. أما في حالة 
العرس فإن المقيل يتواصل في السهرة. 
لكأ 
الغناء الصنعانى فى الأعراس 


يتيح العرس» من بين طقوس الحياة الاجتماعية» فرصة لأغنى تعبير 
موسيقي . ويختلف أغلب الموسيقى التي تعزف فيه عن تلك التي تعزف في 


1ه طب النفوس 


غيره» ليس لأن الموسيقى التي تعزف فيه الوحيدة التي توفر المتعة الموسيقية» 
بل لأنها الوحيدة التي تعلن ذلك برضوح . وهذا لا يلغي وظائفها التقليدية؛ إذ 
يندمج الشأن الجماعي والمتعة الفردية ني الفرح». و هذا «الفرح؟ لفظ يطلق 
في الوقت نفسه على المراسيم وعلى الجو الوجداني شديد الخصوصية الذي 
يحيط بهاء حيث يستجيب التعبير عن السرور أيضا لالتزام اجتماعي . 

وإذا كانت المرسيقى متقئة فإنها تجلب دائما لأهل العروس شيئا من 
التميْزء لأنها تزيد من عظمة كرمهم. ويسمح الرقص بالتعارف بين أفراد 
العائلتين اللتين ارتيطتا حديثاء وأن ينسجا علاقات صداقة. ويجري السعي 
لتوفير مساعدة أفضل الموسيقيين» لكن التميز الذي يجلبون لأي اجتماع علامة 
على الننوذ الاجتماعي للداعي أكثر مما هو دلالة الغنى الشخصي - فلا يدقع 
بالضرورة للموسيقيين . وتتوفر الدعاية بواسطة مكبرات الصوت التي تبث في 
الحي كله المرسيقى المسجلة. 

وقد وصف جوزيف شلحد بالتفصيل مراسيم عرس”١2.‏ ويثم بالنسبة 
للرجال يومي الخميس والجمعة. ويتخلل خطوات نهار الخميس أناشيد دينية 
وموسيقى آلات: 

- ينظم بعد الظهر «مقيل» كبير تكريما للعروس ٠»‏ في متزل والده: يحضره 
مدعوون كثيرون. 

- يصل العروس في المساء؛ يعد صلاة المغرب؛ إلى منزله في موكب» 
يسمى «الزلّة9. 


)١(‏ تتتابع الاحتفالات التحضيرية مع بعض التتويعات» من الاثتين إلى الأربعاء؛ وليس 
بالضرورة أن تتم بالترتيب نفسه: 
- يوم #النقنش» على كفي العروسة. 
- يوم #الحناء الذي يوضع على يدي العروسين. 
- يوم االكسوة» التي تعرض علئا. 
ترافق هذه التحضيرات بأغاني النساء. ثم يفتح يوم استهلاك الزواج سلسلة جديدة من 
الاحتفالات يغلب عليها احتفالات الرجال: 
- يرم الخميس : يوم «الحلفة» حيث يعدعى الرجال. 
- يرم الجمعة: «صبحية؟ تطلق على صباح ليلة استهلاك الزواج. 
- «الشكمة؛ نحو اليوم العاشر من الزواج» وهي زيارة أسرة العررسة» نهاية الاحتفالات 
(شلحد 01919 54 وأيضا روسي 1918؛ 917), 


طب النغفوس لام 


- تتواصل السهرة خلال «السمرة١.‏ 

وتعد الموسيقى التي تؤدي وظيفة طقسية بالمعنى الدقيق» قليلة لأنها 
تقتصر بخاصة على أغاني «الزفة؛. أما البقية فتنتمي بالأحرى إلى التسلية. لكن 
السياق يجعل من الضحب أحيانا التمييز بين هاتين الوظيفين.. 
نشيد وزفة 

يختلف «مقيل» العرس عن المقيل اليومي الذي يكون في العادة خاصاء 
إذ يكون عدد المدعوين في مقيل العرس كثيراء وجو البهجة والفرح أوسع . 
ويتحادث المدعرون في العرس أثناء «تخزين» القات» ويستمعون إلى الأناشيد 
الديتية» وإلى أدعية يقرأها #النشاد؛ المحترف (انظر الفصل الأول). والتشيد 
رصلة غنائية من ثلاثة أنواع متميزة: 

- المشرب”١'‏ وهو نوع من الإنشاد له إيقاع بطيء وأسلوب غالبا ما يكون 
مكونا من مقاطع. ونصه موشى بتنويعات لانهائية على فكرة رئيسية موضوعها 
حب الرسول كَكلهُ. وينتمي هذا الشكل في الواقع للون فني متجانسء. هو اللون 
الخاص بالزفة. وله لازمة تشترط مشاركة المستمعين النشطة في شكل الترديد. 

- القصيدة: وهي القصيدة الدينية ذات القافية الموحدة والتي تمتدح علي بن 
أبي طالب (كرم الله وجهه) أو الرسول يي أو تحض على الأخلاق الحميدة. 

- التوشيح: ويؤدى بأسلوب صوتي ديني؛ ولكن نصوصه دنيوية وتنتمي 
ألحانه إلى «الغناء الصتعاتي». 

ويجب أن لا يصفق أحد لأداء النشيد؛ بل يختتم بدعاء يتلى بصوت 
م رتقع : 

#اللهم صل على محمد وعلى آل محمد كما صليت على إبراهيم وعلى 
آل إبراهيم» إنك حميد مجيد؛. ويواصل التشّاد هذا الدعاء بتلاوة أدعية أخرى» 
تدعو للعروس ولعائلته» يتلوها قراءة صامتة لسورة القاتحة. وأيا كانت موهبة 
النشّاد فإنه يستند في المجتمع إلى أنه مكلف بإحياء الجلسة. ويؤدي الطايع 
الجمالي لتدخله إلى عدم النظر إليه باعتباره يسعى للهيمنة على الاخرين. 


)١(‏ حرفيا #مكان الشرب6» وبالمعنى المجازي «العادة. 
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رعلى العموم» يتعاقب الإنشاد والغناء في مقيل العرس. ومع ذلك فإن 
حضور عازف الآلة خفي نسبيا: فهر يؤدي «المشرب» أيضا. رهذا لا يستبعد 
كونه يؤدي جزء من لونه الفني أكثر خصوصية. لكن اللحظة المفضلة من تدخله 
تأتي في المساء أكثر مما تأتي بعد الظهر. 

تعد الزفة الطقس الأساسي في العرس» لأن غرضها إشهاره علنا. فحين 
تحل سهرة العرس» بعد المقيل» وبعد أن يؤدي العروس صلاة المغرب في 
مسجد الحي» ترافق عائلته وأصدقاؤة عودته في موكب كبير. وتعطي هذه 
المراسيم فرصة للجيران» وبخاصة أولئك الذين ليسوا مدعوين إلى مقيل بعد 
الظهرء ليحضروا ويعبّروا عن مشاركتهم الوجدانية. ويتولى النشاد تنظيم 
الموكب. يحدد خطرات السير» ويؤدي وصلة غنائية متواصلة مكونة من حوالي 
اثني عشر «مشرب» وفقا لمعدل سرعة يميل نحو الزيادة بالتدريج» ويكون السير 
بطيئا بحيث يأخذ الموكب حوالي ساعة ليقطع بضع مئات من الأمتار. ويفرض 
النشاد وقفات عديدة يطلق فيها العنان لبراعة صوته. 


صورة رقم: 5 
[النشّاد الاب محمد الوشلي يحبى الزفة . يعطي الكورس للأطفال فرصة تعلّم اللوازم] 
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وغالبا ما يمعلك النشاد صوتا قويا حسن الثبرات. يتضاعف 
بالاستخدام الحديث لتقنية الصوتيات الإلكترونية (صورة رقم؟). فتختلط 
في أمسيات الصيف أصداء الأعراس المختلفة؛ الواحد بالآخرء على نحر 
لافت للنظر. ويفصل بين مقاطع «المشرب» لازمة يرددها الجمهور في شكل 
«كورس» . فالألحان معروفة للجميع؛ الصغير والكبير. ويشبّه العروس في 
شعر الزفة بالنبي يق من خلال استخدام استعارة القمر حين يكون بدراء» 
من حيث هو المثل الأعلى للجمال. ويقال إن هذا النشيد احتفل بقدوم 
النبي كدِ إلى المديئة المنورة» ويستعيد قصيدة وجهها سكان تلك المدينة 
إليه: 

لنلع الس فر مهفا م وقفيي لمرنغ 

اله قد رعلينا ‏ نام يطب ةا 

رس لعائمات القرق المخرين رتس لبعد يتبع الزفة الدينية» على الأقل 
في أغلب الأحيان؛ زفة قصيرة يرافقها عزف م فيجهز للعازف كرسي في 
مواجهة العرؤس (الصورة رقم/) المحاط بأصخابه وبمركبه. ولا يؤدي 
الموسيقي سوى وصلة يسبقها «مشرب» ديني احتفاء بالعروس » وذلك للسماح 
للناس بالرقص في الشارع . إنها الوظيفة الاحتفالية الأكثر تميّزا في الغناء. وإذا 
حضر موسيقيون عديدون عزف كل واحد منهم بالترتيب تكريما للعروس. 
وعلى الغعكس» يرفض الفتانون الأكثر محانظة قبول ذلك» ويعدون العزف في 
الشارع انحطاطا . , 


)١(‏ طلع البدر علينا من ثنيات الوداع 
وجب الشكر علينا ما دعا لله داع 
إذا أخذنا بما قال الغزالي؛ غنى هذين البيتين؛ اللذين يرددان كثيرا اليرم في صنعاءء 
ناء المديئة المنورة عند استقبال النبي (ض) من أسطح المنازل؛ رهن يضرين الدفوف 
(4اقهددقدة36 41101 114). ويرى فيه هذا المؤلف حجة شرعية على جواز ممارسة 
الموسيقى. تكتسب هذه الملاحظات أهمية خاصة عند دراسة احتفالات الزفاف في 
الإسلام: فمن الراضح أن مسيرة العروس تحتفل بهذا الحدث الرئيسي من أحداث هجرة 
النبي (ص). 


صورة رقم: 7 [المغني العازف الشبامي يعزف للرقص على شرف العروس بعد الزفة] 


ويسمي التراث هذه اللحظة المباركة التي يتم فيها صرف القوى الشريرة 
بالإشارات الدينية وبأناشيد النساءء وكذلك بطقرس عديدة للحماية (شلحد 21917 
1 2419 اساعة الرحمن». ويوضل العررس عقب الزفة» بكشير من الأبهة؛ إلى 
الإيوان الذي ستقام فيه «السمرة؛ . وبمجرد دخول الجميع إلى المنزل تبدأ «السمرة» . 
سهرة يوم الخميس مساء 

يتم الاستمتاع بالزواج في ليلة «الدخلة» التي عادة ما تتم ليلة الخميس 
إلى صباح الجمعة”'2 طبقا للسنة النبوية؛ أو على نحو أقلء يوم الأحد 
مساء. وتثير هذه الليلة مشاعر متداخلة من التصوف واللذة الحسية 
(العطصسمة 66ك1ية 01 وقد امتدح الشعر في بعض القصائد هذا الامتلاء 
الذي ينتج عن التلاقي بين اللذة الشخصية والطقسية . 

ولذلك تحاط ليلة الدخلة بجو شديد الخصوصية . فلا يبقى «النشاد» حتى 
السهرة : لأن ليس من مهامه توفير اللهر ولا أن يستمتع هر نفسه باللهوء بل يحيي 


)١(‏ يبدا اليوم في اليمن عند الغروب؛ على الطريقة السامية القديمة. 


ب النفوس 5 


سجزء الرسمي من الاحتفال؛ وهو الجزء الذي ينتهي بالزفة. ويعذ الليل وقتا 
فلا لعزف موسيقى الآلة وللمتعة الموسيقية: إذ يرافق الرقص في المديئة العود 
الغناء» وفي القرى وبعض الأوساط الشعبية يرافق الرقص المزمار والقرع على 
علبول والغناء. وتصبح الأعراس حين تبلغ ذروة الاحتفال حفلات موسيقية . وتعد 
شهور القمرية رجبء وشعبان».وشوال» وذو الحجة زمنا مفضلا للأعراس27, 

وحتى حين يعطي المغني لفنه لونا ظقسياء فإنه يميل لأن يؤكد أكثر من 
نشاد الملامح الفردية والشعررية لحفلة العرس: مثل تدريب العروس الشاب؛ 
انفصاله عما قريب عن صحبة رفاقه» ولقاء عروسته وجها لوجه. . . كان 
-مغني فيما مضى يحرص على غناء نصوص تنطبق على اللحظات التي عاشها 
بس العروس فحسبء» بل وصحبه أيضا. ومع أن هذه العادة تبدو في طريقها 
ى الإختفاء» من المهم ملاحظة هذا الأداء المثالي الذي يحدث خلال بعد 
ظهيرة وفي بداية السهرة في الوقت نفسه: 

دعاء إلى الله 

استقبال 

- تهاني 

تجلي العروس 

- وصف العرس 

وصف ليلة العرس 

يحدد هذا الترتيب المتبع للمقطوعات المغناة نوع العلاقات بين المدعوين 
الداعين» ويعيّن بخاصة دائرة المشاعر الشخصية (الحب بين الزوجين)» 
المكانة الرصيئة التي ينبغي أن يكون لها في هذا الحدث الاجتماعي والعام» 
ارتباط عائلتين. ولنأخذ تجلي العروسء» والذي يظهر على نحو حسن هذا 
تداخل بين الطقس والمشاعر الفردية: 


خا 3 


يا عروس الله يسرك 
يا عروس ويسر الأقربين 
ساعة الرحمن ذلحين ياعررس 


والشياطين مصروفين2 ياعروس'" 


)١‏ على عكس شهر صفر غير المواتي. للزواج. (5) الزفة المسماة فالعدينية». 


5 طب التفوس 


وبعد بضع أغان من هذا النوعء يتلوها توزيع طقسي ل«الكعك؛؛ ينسحب 
العروس للقاء عروسته. إنها إشارة بدء حقيقي للسهرة. ويصبح الوضع متناقضا 
بعض الشيء: إذ يقطع العروس بغيابه المفاجئ وحدة مجموعة الناس الذين وقد 
قصلرا عن زوجاتهم يجدون أنفسهم في حال عزوبية مفروضة على نحو ما. ولا 
يستطيعون عندئذ أن يعيشرا ليلة الجمعة ورمز خصويتها إلا بالوكالة» على 
مسترى الخيال» ويتشبع جو السهرة بمشاعره الغامضة. وتعمل حلقة الرقص 
لتمتين عرى التضامن بين الرجال. فيجتمع من المشاركين في منتصف الليل 
أكثر ممن اجتمعوا في بدايته» إذ يلتحق بها بعض الشباب بعد مغادرتهم عرسا 
آخر يكونون قد انشغلوا يه. 

من الصعب في مقيل أو في سمرة» من حيث هما احتفال ولعب» تحديد 
أين بعوقف الطقس وأين قضاء الوقت واللعب ومتعة الرقص المجردة. إذ يعود 
المغني طوال السهرة إلى أغاني طقس الزفاف ويجعلها تتعاقب مع الجزء الأكثر 
دنيوية من اللون الفني . تؤثر آلية الموسيقى والرقص؛ خلال هذا الحدث الكلي 
المتمثل بالعرس؛ ونجاحهما الجمالي» على المحتوى الاجتماعي للارتباط 
الجماعي والشخصي ف في الوقت نفسه؛ والذي يجري الاستمتاع به مباشرة. 

وعلى العموم» تأتي «السمرة؛ استمرارا للمقيل حيث تعزف الموسيقى (أو 
لا تعزف). وتمثل الزفة ووجبة الغداء في حفلات الزفاف فرقا واضحا بين 
المقيل اليومي والسمرة. وحين لا يوجد انقطاع؛ يمكن أن تحل السمرة في 
اللحظة التى تتوقف فيها التصرفات الاحتفالية الخاصة بالمقيل واستهلاك القات: 
فيلفظ المشاركرن قاتهمء وإذا وجد من واصل مضه فإن ذلك لا يكون 
إجباريا. إذ لا يشعر المشاركون بأنهم ملزمون بالمحافظة على وضع الاتكاء. 
ويتركز الانتباه خلال السمرة على المغني الذي يصبح مركز الاجتماع. ويصبح 
أدازه في إطار مشهد عرض فني حقيقي؛ مختلف عن المقيل حيث لا يكون 
المغني سوى مدعو من بين المدعوين. وفي وقت متأخر من السهرة ‏ إذا كان 
الجو طبيعيا ‏ يندمج المغني من جديد في جمهور العرض الفني حيث يرغب 
كل واحد في المشاركة في الرقص وعزف الموسيقى 

وكما في بقية العالم العربي» تحمل السهرة مشاعر خاصة:» مليئة بالتلوين 
الموسيقي الذي يعود إلى الرمزية الفنية لتلك الليلة: فهي زمن للمتعة 


7 ا ل 0 1 


والخصرصية» وغالبا ما يحتفل بها بغناء الشعرء لأنها زمن للطرب بامتياز. 
وتتعارض السمرة هنا مع المقيل الذي يكون جوه أكثر اعتدالا. أما الغناء فيبقى 
كما هو في المقيل تقريبا. ولا يختلف سوى المضمون. وتزداد حيوية الإيقاع . 
وتؤدى فيه يسرور أنواع أقل كلاسيكة» مثل اللحجي الجنوبي؛ أو ألوان أخرى 
غير يمنية: ويخاصة الغناء المصري. ويكون دور الشعر أقل. وفي آخر السهرة 
وبعد أن يغادر الاجتماع كبار السن» يتوسع المغني في غناء القصائد الجنسية 
التي يهذبها في مناسبات أخرى. . . 


صورة رقم : 8 [رقص في خيمة إقيمت أمام منزل العروس] 
ويكرن عدد المغئين العازنين في السهرات الكبيرة كثيرء وقد يحاولون 
الغناء والعزف معا أكثر مما هر معتادء ولكن دون أن ينتج عن ذلك فرقة 
موسيقية حقيقية» لأن الجميع يعزفون على الآلة نفسها. كما يجري تشجيع عدد 
من الهواة الذين يمنعهم الحياء أو قلة المهارة من العزف لتناول العود والمشاركة 
في إنعاش الجو. وفي منتصف الليل يلاحظ الاسترخاء العام لدى بعض عازفي 
العود من خلال وضع غريب مختلف عن الوضع المعتاد» أي جلسة التربع. إذ 


514 طب النفوس 
يصبح الرضع شبه متمدد على الفراش مع القعود على الوسائد» وبسط الساقين 
والإمساك بالآلة في شكل أنقي تقريبا على الحجر؛ كما لو كان العود قيثارة 
ذات إطار. فهل ذلك دلالة استرخاء أم أنه ناتج عن فقدان الكياسة؟ وهذا 
بالذات حال الموسيقيين الهواة الذين لا يعزفون عادة أمام جمهورء وهم غالبا 
من أصل أرستقراظي . وبفعل اعتبار العود #مجرد تسلية»؛ يبدو أنهم يتصنعرن 
عدم التهذيب ليضعرا مسافة بينهم وبين الآلة التي ينظر إليها كما سنرى باعتبارها 
موضع شبهة , 

ويعد وضع الرقص في السمرة صفة مميزة تماما: ففي حين يهيأ المقيل 
ليكون زمنا للتأمل الروحي ويتحدد السلوك فيه باستهلاك القات» تمثل السمرة 
بابتياز زمنا للرقص الذي لا يلائم المقيل إلا قليلا. ركلما تقدم الليل سقطت 
الحواجز النفسية. وعلى عكس التموذج المعتادة حيث يقتضر الرقضص على 
شخصين أو ثلاثة» تتكون حلقات الرقص في آخر السهرة من عشرة أشخاص أو 
عشرين أو ثلاثين؛ وبخاصة من الشباب؛ في الغرف الصغيرة المزدحمة أو في 
خيمة كبيرة أعدت للمناسبة (صورة رقم8). ويكون الرقص مصحوبا بهسهسة 
ينتجبا اللسان والشفاه (قريبة من صوت إش الألماني) تسمح بتحديد الإيقاع 
وتقوية تماسك هذا العدد الكبير من الراقصين”؟. 

فمظهر اللعب ني الرقصء» رمقاومة الجسم للتعب وللنوم؛ يعطيه طابعا 
رياضياء ويجعله علامة «رجولة». وما تزال عادة شائعة في الريف ولكنها تخف 
في المدينة» هي عدم الافتراق حتى مطلع الفجر. وغالبا ما يشتكي المشاركون 
في حفل العرس من أنه لم يعد لدى الموسيقيين ما كانوا يمتلكون قي السابق 
من مقاومة . 

© © © 

تسهم الجلسة الموسيقية؛ بتشيعها بروح النخبة الخاصة بالمقيل؛ في 

وضع قواعد للون الفني يحافظ أدباء المدينة من خلالها على ثقافة تتخذى 


)١(‏ تشيع هذه العادة في الحمامات العامة للتعويض عن غياب الآلة الموسيقية. ويسمح 
الرقص بتسهيل التعرق. وتعتاد الناء أيضا هذا الأداء الصوتي (لدرجة أنهن لا 
يستخدمن ألا الفليل من الآلات الموسيقية). ويقال إنهن «يشتشين». كما أن نساء 
منطقة صعدة»ء كما يقول د. شامبولت» يرافقن رقصهن باصطفاق اللان (السسمسدمع 
مححء كل ١04‏ 5). 


طب النفوس ا 


بالكلاسيكيات العظيمة في الحضارة العربية: أي التأثير الصوفي لنظرية الاحتفال 
العوسيقي الروتساني+ رتأثير السنة النبوية على مفاهيم آذاب اللسلولة (اللآب6) 
والعأئيرات القرآنية على العراث القصصي. وتؤدي مشاركة المستمعين في 
«الجلسة؛ إلى جعلها لحظة تواصل قوي. ويدل تحولها إلى طقس على وجود 
اهتمام دائم بحماية الموسيقي من القوى الشريرة . 

ويمكن الاستغراب من المكانة المهمة التي تحتلها بعض العناصر 
الموروثة عن الصوفية في الثقافة الزيدية؛ مع أن هذه المدرسة الفكرية قد 
حاربت الصوفية. أما في السياق المعاصر فإن هذه العناصر الكلاسيكية تكتسب 
معاني متجددة: إذ ينتصر الاستعمال الشفوي ليظهر عبقرية إبداع الفنانين 

وبالمقارنة» يعد المقيل جلسة مقئنة بدقة. وهكذا لا يسمح للأطفال بالمشاركة 
فيه في حين أن السمرة غير رسمية على نحو أكبر: فيغادرها كبار السن ويبقى فيها 
الشباب . ومن هنا قد يكرن المقيل والسمرة متعازضين على مستوى البنية . 

- فليس المقيل بالضرورة لقاء موسيقيا لكنه ينعقد يوميا. ولا يكون فيه 
موسيقى وغناء كثير؛ لكنهما يمارسان على نحر أكثر تهذيبا. وللرقص فيه مكان 
ضثيل . ويكون الجو فيه روحاليا أكثر منه حسيا. 

- أما السمرة فتعد استثنائية لكنها بالضرورة موسيقية وراقصة. ويكتسي 
التراث الفني المقدم فيها طابعا خفيفا ليكون أكثر حسية. ولا يجري البحث عن 
المتعة الموسيقية كلها لذاتها وبوضوح ودون تحفظ إلا في السمرة. 

ولذلك؛ تعذيذب الجلسة الموسيقية بين قطبي الاحتفال والحياة اليومية: 
وهما طريقتان من تذوق الموسيقى رممارستهاء ولونان للانفعال الموسيقي: 
السماع المتصل بالروحائية في المقيل؛ والانطلاق في السمرة. وإذا استخدمنا 
المصطلحات الكلاسيكية (انظر الفقصل الأول)» قلنا إن الشعور الموسيقي 
المعيش في المقيل يقترب بالأحرى مما يسمى «وحدة الوجدان؛. بمفهومه 
الروحي: في حين أن ما يحدث قي «السمرة! يقترب بالأحرى من لفظ 
#الظرب» الأكثر ديري ,وحبية - 

وإذا لم تكن معرفة منفعة هذا اللون من الموسيقى معروفة رسمياء دائماء 
فإن المفاضلة بين الوظائف داخل لون فني واحد تبين أنه يمكن دفع المجتمع 
درن أن يشعر ليعترف بقيم جوهرية ومكملة . 
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يرتبط التراث الموسيقي للغناء الصنعاني بعلاقة 
وثقى بالشعر؛ وبخاصة التراث «الحميني» . 


فلأن التاريخ قد ربط بين هذين المجالين» فإنهما 
يحتفظان بعلاقات معقدة من التماثل والتكامل» وبخاصة 
على المستوى الجمالي . 


جل الفصل الثالك : حم 


الترات الشغخر.ي 


يتناول الشعر المغنى» في الأساس» موضوعات الحب» في ما يعرف 
بالغزل .. ويوجد غزل غير مغنى ولكنه نادر (الغزل غرض من أغراض الشعر 
العربي كله» وموضوع للشعر في كل العضور: المترجم). وتوجد موضوعات 
أخرى:يتم تناولها بأشكال أخرى مغناة» لكن هذا لا يدخل في تغريف الغتاء 
الصنعائي”'“. ويوجد الغزل عند شعراء المدن في شكلين لغويين متميزين: 

الشعر المسمى «حكمي»؛ المكتوب بالعربية الفصحى؛ ولا يقتصر على 
الشعراء اليمتيين . 

- الشعر #الحميني» المحلّى أسلوبه بعناصر وضيغ مستمدة من لهجة 
صنعاء والهضبة العليا”"؟. وهو تراث خاص بالثقافة اليمنية» ويمثل الجزء الأكبر 


من تراث الشعر المغنى . 
أشكال شعر اللهجة «الحميني» 


توجد علاقة جمالية خاصة بين استعمال اللهجة وإبداع نوع موسيقي: فقد 
سمح غياب التنغيم الرسمي يتسهيل الأوزان عن طرين ترخيم (خذف) حرؤفك 
العلة في آخر الشكل الشعري. ويتكرر استعمال ألفناظ من اللهيجة ولكن دائما 
من لفل آثارها الأدبية الرقيقة””“. ويتطابق ظهور الشعر «الخميني» في اليمن مع 
نزعة تاريخية عامة في العالم العربي: فقد أدى تمزق :دولة الخلافة العباسية إلى 
ظهور هوياث إقليمية شجعت ولادة آداب متأئرة أكثر فأكثر باللغة المحكية 


1910/4 انظر حول الملامج المختلفة لشعر العامية في اليمن: المقالح‎ )1١ 

(1) لم تكشف كلمة «حمبني! عن أصلها الحقيقي (فحمد عبده غانم 2198٠‏ 45). وانتهت 
في أيامنا بإظلاقها على الشعر العامي جميعه؛ بما في ذلك أنواع شعبية وغير مدينية. 

(؟) يأتي استخدام شعراء المدينة للهجات الريفية ليستجيب لذوق يبحث عن الغرائبي الذي 
يقدم للغة الأدب مزيدا من الحسية (م#طسهة 231987 335 ,)0١‏ 
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محليا: مثل الموشحات والأزجال المشهورة في الأندلسء وأشكال أخرى 
ممائلة في مصر وفي سوريا. ويتطابق ظهور الشعر الحميني» في اليمن مع قيام 
دولة مزدهرة في اليمن» على رأسها الأسرة الرسولية» في تعز وزبيد في القرن 
الثالث عشر الميلادي. ؤيمكن تحديد تاريخ مولده بأعمال ابن فليتة المشهور؛ 
حوالي )151١( 15٠١‏ هجرية/ ٠156م‏ (محمد عبده غانم ٠198؛‏ 158). فقد 
كان أول من أدخل اللهجة رشكل «المبيّت في شعره» وهو نوع من الرباعي 
(المربعات). وتحس يتأثير اللغة المحكية في تعز لدى هذا الموظف في البلاط 
الرسولي. وبعده أدخل المرّاح (المترفي سنة 876(875)هجرية/ 1471م) 
شكلا أكثر تعقيداء ربما استوحاه من الشرق الأوسط» هو الموشح المكون من 
ثلاثة أجزاء. وازدهر هذا الشعر أثناء فترة تنسم بازدهار الفنون والعلوم» وانتشار 
الصوفية. 

وظهر بعد سقوط الدولة الرسولية أربعة شعراء يمثلون خطوة إضافية في 
تطور الشعر «الحميني؟ ويرمزون إلى نوع من العصر الذهبي لهذا التراث 
الشعري”: هم محمد شرف الدين (المتوفى سنة ]٠١١1[ 1٠١18‏ هجرية/ 
7م). وهو حفيد أحد أئمة الزيدية؛ رمؤلف غزير الإنتاج حركت انفعالاته 
العاطفية الشكل الباروكي العظيم . ثم جاء علي العنسي (المتوفي سنة 11178 
73١1ا)‏ وكان قاضيا وموظفا كبيرا في الحكومة لدى الإمام المتوكل : 
ثم أحمد الآنسي (المتوفي نحو سنة ١14٠‏ [41؟١]‏ هجرية/ 18705م) وقبله 
أبوه عبد الرجمن الآنسي (المتونى سنة ]١1574[‏ هجرية/ 141778 1414م)؛ 
وهما قاضيان أيضا وموظفان كبيران. 

ويمثل شعر شرف الدين تحولا: فمنذئذ» تمركزت السلطة في الهضة 
العليا حيث تسود الزيدية» ومن هنا أثى الشعراء الكبارء وربما الموسيقيون 
المغمّرن الكبار. وفقد اليمن الأوسط (تعز وإب) وسهل تهامة الساحليء حيث 
يسود المذهب الشافعي من حيث هو فرع من فروع السنةء الغلبة الثقافية 
والسياسية. وكان الشعر «الحميني» خلال مرحلته الزيدية ايضا فن بلاط؛ إذا 
كان لهذه العبارة معنى في حالة الأثئمة الذين كان نظامهم السياسي أقل 
استقراراء وكانت المراسيم عندهم شديدة التقشف. وهكذا كانت المناطق التي 


)١(‏ نشرت مجموعانها الأربع (انظر قائمة المراجع). 


طب التفوس ال 


ازدهر فيها الشعر #الحميني؛ مدنا صغيرة اختيرت لتكون عواصم بصورة 
متقطعة» مثل شهارةء وحجةء وثلاء وشبام كوكبان» وذمار. 

ولذلك يمثل مجموع التراث الشعري كلا متماسكا مكتوبا ليغتى خلال 
تراث متواصل؛ لككن يصعب تقييم حدوده. وجمعت الأعمال الشعرية في 
مخطوطات عديدة لم يطبع منها إلا أكثرها شهرة”'"2. وظل الكثير منها منسيا أو 
عرضة للتجاهلء مترارية في المكتبات الأسرية؛ أو بالأحرى في الذاكرة 
الشفوية”'" . .وتطور العراث المغتى باستمرار في الواقع: إذ يهتم فنان ببعض 
القصائد ثم يتخلى عنها. ويصل عدد ما يغتى دائما من قصائده المئات: بل 
والآلاف9 , 

ويعكس الشعر «الحميني؟ تطورا للقصيدة ذات القافية الواحدة» ثم فيما 
بعد ثنائية القافية (التي واصل اليمتيون قرضها). وكان البيت الشعري في هذه 
القصيدة؛ التي لا تخضع لعمرد الشعر العربي كما عرف تقليدياء ذا طول 
متنوعء ومكونا من شطرين (غير متساويين غالباء كما يبدو في هذا المثال 
المأخوذ من عبد الرحمن الآنسي: 
للههمايحويههذاالمقام ت كافنتيدة الستنتغ اتقسن 
حبيب حاز اللطف والانسجام التي اللتشج ادال ظجلي اسن 
واخوان مالواعن طباع اللعام وزينواتئلكالهجالس 


والشمس غطت وجهها بالغمام ‏ كتغطيةهوج هالغرائس 
والروض لابس من زهرر الكمام 2 في زأسأغضائه قلاتس9) 
ووزن هذه القصيدة على النحو التالي: 


(مع استخدام الحذف والزحاف). وكان الشكلان الجديدان اللذان جرى 


.114- 188 انظر محمد عبده غانم؛ وبخاضة الجزء التاريخي من مؤلفه:‎ )١( 

)١(‏ مثل مؤلف الشاعر المشهرر أبو مطلق» الذي لا تعرف تماما سيزته. 

(5) يعطي الكاتب أحمد الشامي )١14104(‏ قائمة بعض القصائد التي يقول إثها كانت رائجة في 
الأربعينات واللتمسيئات. . أما أنا (بعد حوالي ثلاثين سنة)» فلم أسمع سوى غناء جزء صغير. 

(4) ترجمة الفصل الثائيء ص 40-44 
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تبنيهما منذ القرن الخامس عشرء ثم القرن السادس عشر الميلاديين» المبيّت 
والموشحء واللذين يقظعان تواصل عمود الشعر العربي بإدخالهما قافية ثانية 
(قصيدة ثنائية القافية) يعد أربعة أشطرء مع جواب للقافية الأولى في آخر شطر 
من الأربعة التالية وفقا للتسلسل التالي: 


اب اب اب اب 
جه جد جد جد 
هو هاو هو ه و وهكذا 


ويكرر في بعض الحالات الشطر الأخير من أول أربعة أشطر بكامله في 
نهاية كل أربعة أشطر تالية» وكأته لازمة . 

ويمكن اعتبار الموشح الذي له جزءان أو ثلاثة؛ تطورا عن المبتّت: 

- إذْ لهابيته» نفس شكل المبيّت» أي أربعة أشطر. 

- ويضاف إلى كل مقطع غنائي (هاوناهه) جزء آخره هر التوشيح» 
وتختلف قافيته ووزنه عن قافية «البيت» ووزنه . 

- وعلى العموم يختتم هذا الشكل يجزء ثالث هو التقفيل» المكون من 
شطرين فقطء وله قافية البيت ووزنه. 

وتتغير قافية البيت في كل مقطع غنائي باستثناء الشطر الأخير؛ مثلما في 
المبيّت. وعلى العكسء يتخذ التقفيل القافية الأولى. وأدخل التوشيح أيضا 
نمطا آخر من القطع مع عمود الشعر العربي» قفي غالب الأحيان يستعمل ثلائة 


أشطر بدلا من شطرين . 
بيت إتؤشيج لتيل 
متطع أول: أباباباب س سن س أبآاب 
مقطع ثان : دهدهدمهآاب ووى اباب 
مقطع ثالث: ذح تح ذحآاب طاطاط آباب 


وتدرج ألفاظ ١بيت»‏ و «توشيح؟ و«تقفيل» في المخطوطتن بين كل جزء 
رآخر (الصورة رقم؟). وغالبا ما يمائل التوشيح الكتابة المسرحية للنصء كتوع 
من «الصوت الخارجي؛ أو من شرح البيت» لكنه لا يمثل لازمة» هذا إذا لم 
يتكرر النص نقسه . 


دحبد الرضضن إلى 
يقرب الله لى العاف وال لام > مصل الي بالوعن 
سان اولوانت 4 دكل ححق من 
دنالالةصالعرنامنترام > دشم فخا لين 
سدم اناه الاب ستول حول تن 


سريا 
مامثصتعاالِيين) كلو دام 0 منماحر تك لطر ياسد سن هارا 


يس دكل دجبحن 
لاد امرض رامن دعر الخام+؟ مياستاها داطن 
ياليت سشحرى حت ايام تمع دوجحم نه | لىحد ينم | رزال 
دشتيد ما مح يال ا درك جم + نلوى حبال المطال 
مضب كن وقطادححم .و والتفرف ارال 
تان مات اموي طلقت طب ازوسن 


ام حتتطووالرج د جلي زه 1 «اتب فقتوياء لدي 
قالره 2 تفيل عرانا لسر امي 
ندع اسو اطي عدتزايا اده 3 انم م تلن لو من 
لأاراطنام وا والمراهم ‏ ب رو احجل إلى 
صورة رقم : ١‏ [دفتر أغاني مخطوط ‏ موشح «يقرب الله»] 
تنتمي أوزان الشعر «الحميني؛ إلى بعض بحور الشعر العربي» مثل 
البسيط» والرجزء والسريع. لكن ينبغي الحذر من الجزم في الحكم على 


قدرتها على التطابق مع البحورء بسبب غياب القواعد الدقيقة للنطق الناتج عن 
استخدام اللهجة!" , 


 ةليوظلاو من المعتاد اعتبار أن عروض الشعر العربي قد تاأسست على المقاطع القضيرة‎ )١( 


ذف طب النفوس 


الغزال كموضوع غنائي 

ينثمي شعر الغزل إلى الشعر الغنائي وشعر الرثاء» وغالبا ما يكون 
ملونا بمشاعر دينية حارة؛ لكنه نادزا ما يكون متأثرا بالضوفية مباشرة. ومن 
هنا لا يوجد إلا القليل من الاختلاف بين الشعر «الحميني» والشعر 
«الحكمي؟ . ويساهم نمط تعبيره الإلماحي في تحديد نوع المثال الكلاسيكي 
الذي يتسبه هواة الغناء إلى أنفسهم ‏ دون استخدام مصطلحاته قط. وكما 
يقول مختار أغا: 

الغناء الصنعاني قصائد رقيقة وليس من كلام الشارع. إنه كما لو بسطت 
قطعة قماش واسعة على حديقة؛ وتصررت ما تحثها: تفاح؛ وليمء ورمان! 

وتعد الفواكه من بين الاشتعارات المفضلة عند الشعراء للحديث عن 
أشكال جسد المرأة... لكن نرة الصورة تستحق الملاحظة: فالحجاب 
المفررض على الفواكه يفرض مساقة؛ وتجريداء وميلا نحو ماهو روحي. 
ويتم التغني بالحب على طريقة الشعراء العذريين”'2؛ ثم على الطريقة التي 
طورها فيما بعد الموشح الأندلسي: عاطفة مستحيلة نحو امرأة بعيدة المنال 
لأسباب جغرافية أو اجتماعية - تحلق في أعالي قلعة مسيجة؛ ترفض أسرتها أن 
تزوجها. ويعبر دائما عن هذه المعاناة الغرامية برقة كبيرة» وعلى نحو لا يخلو 
من الاستمتاعء في رأي محمد عبد غاتم (1441: 115). يمنح الشاعر للمرأة 
في هذه البلاغة الغنائية رضعا رمزيا قويا تماما: وليس لهذا الإثقان الجمالي أي 
آل يدنع إلى الموت. ريبقى الشاعر معلقا بالرغبة في هذا الكائن الخيالي 
مستسلما لنظرته الأولى لدرجة تحوله إلى مرآة بسيطة. 
آح يارداح باللهقفي رشقي قلبيبصارمأعينك 
عسي قلسي مح ترق ينتتظري أين مسكنك 
عواة حليك مقةكحمة رفي روفي عييوني فياف" 

ومن المهم ني هذه الثقافة المشهورة بسيطرة الرجال على النساء؛ 


ومن حسن الحظ أن المؤلفين العرب والمستشرقين لم يصلراء حتى الوقت الحاضره حد 
أن يقيمورا من ذلك نظرية عامة (1ئعل/ا .)١91/9‏ 

)١(‏ في العقلية الفروسية» فروسية العرب القدماء (اعمه/ا 434 كء لالءودك.). 

(1) شرف الدين» اقتبسه محمد عيده غاتم 21889 378 


شاش -353---0- -- - 22 ل 22772 _9797بتتظ7ب7ب 177 1/18 


ملاحظة التحول الرمزي الذي تمتحه النظرة: فقلب الرجل هو الذي «انشقة 
و«انجرح؛ بفعل المرأة. ويمتدح الشاعر الصبر ومعاناة الحب. ويقدم كل 
الدلائل التي تستطيع أن تقربه من الحبيبة» وإن زادت من صعوبات نيلها: 

وافرش خديدي لك بكل رملة 

خدي لأقدامك يقي 

(محمد عبده غاتم 2194٠‏ في 

ويتردد دائما موضوع غياب العلاقة الجسدية» في صلته بموضوع النظرة: 
ومن عشق باع روحه واستفاد نظرةمنالخلهيلهكافية 
والعشق إن فيه عفاف طبع الجياد قل مب كان رقيق اللاي 

وغالبا ما لا تذكر المرأة في ذاتهاء وقد تذكر يضمير المذكر: 
واسيدأنالكمنالخدام شاملككروحيالغال كن 

وتجد بدا اوجه شبه بموضوعات الشعراء الغلريين:الكبار من الجوالين 
5عناه30ظناه7” والشعراء الغنائيين 665/ناه5! الغربيين الذين وصلهم الشعر 
الأندلسي بالثقافة العربية. ولا شك أن موضوع "«الغزال؟ يتجاوز الحدود الثقافية 
للعالم العربي ٠‏ أيتبغي لذا لذلك النظر إلى خضوع الشاعر للمرأة باعتباره بنية عامة 
للرغبة الإنسانية» كما تفترض بعض مقاربات التحليل النفسي؟ وفي المقام 
الأول لا يكفي البعد الافلاطوني لفهم «الغزال»» إذ غالبا ما يرصف جسد 
الجميلة بمفردات جنسية موحية كثيرا ما تستهوي الهواة. صحيح أن الأسلوب 
التقليدي يجعل هذه الإثارة الجنسية غير مجسدة؛ لكنها بالنسبة لمن اعتاد قراءة 
الرموز ليست أقل امتلاء بالإثارة الجنسية الشدية: 


أحبة ربا صئعا عجب كيف حالكم وهل عندكم ماحل بالغاشق المضنى 
© © © 


وخلوه يتأمل محاسن جمالكم ويحظى بطيب العيش فيها ويتهنًا 
رقصده برشفة من معتق زلالكم فجودواوقولوالهإذاقد شربيهنا 
وفكوالهالأزراروحلوادلالكم وخلوهيلمس جنةالخلد باليمتى 
ويقيض زكاة الحب من عين مالكم فمن يلمس النهدين قد فاز واستخنى 
)١(‏ الفسيل؛ أقتبسه محمد عبده غائم .198٠‏ 4/ا1. 
(1) العنسي» اقتبسه محمد عيده غائم 21949 199. 


596--9---5-5ر2757777 5772277 ري 


ولا تحرموا المملوك يرعى خيالكم ولا تمنعوه أثماركم ساعة المجتى”2 

تتواصل الرمزية التي تستعين يها الرؤيّة الحسية: «ساعة المجنىف 
مثلا. وعلى عكس نزعات أخرى في الشعر العربي» يبقى الشعر اليمني 
مطبوعا بروح المجاز المستمد من الشعراء القدماء الذين شبهوا الحبيبة 
بالحيوانات غير الداجنة أو بقوى الطبيعة: العصافير ذات الريش الملون» أو 
ذات الأصوات الملحنة (زقزقة العصافير)» والغزال رشيق القوام» والقمر 
البدر المتألق» أو الهلال الهشء إلخ . وتشف في القصيدة التي اقتبسنا منها 
عناء صورة امرأة ‏ أرض ولود خصبة ولكن مثيرة للقلق أيضا بطابعها غير 
المنناهي وبجمالها وإغرائها”" . 

يمكن لهذا التجاور بين الحب الافلاطوني ونغمة أكثر حسية أن يثير 
التشويش لأن القطيعة بينهما تكون أحيانا قوية. فهل تدعو إلى إعاذة النظر في 
تجانس بعض المؤلفات؟ ربما في يعض الحالات. وقد اعتقد البعض أن هذا 
التناقض. الموجود أيضا عند العذريين الأوربيين» دلالة على وجهين للموقف 
نفسه الذي يعود في النهاية إلى هروب أمام المرأة”". والواقع أن الحسية 
والروحية تلتقيان» كما في كل بحث جمالي عن المطلق. كمجازين دالين على 
نقص كبير وجوهري . وهكذا تكون العاطفة «مرضا» يسبق كل معاناة خاصة: 

مراض نحن . . . [غناء إبراغيم الماس]47. 

وبعأثر الجميلات بهذا التدنيف يصبن الشاغر بالعدوى بأجفانهن 
الناعساتء أو المريضة : 
مرضي من مريضةالأجفاقة عللانيبذكرهاعللاتي 


81١ 2194٠ مجهرلء لعله عبد الرحمن الآنسيء أورده محمد عبده غائم‎ )١( 

(1) في.تراث المفيل» يظهر بعض القلق أمام المطلق النسائي» المعروف أنه دون حدود: فقد 
وصفت المرأة في حكاية نائية بأنها «بثر بلا قراره. 

(؟) بإعطاء الشاعر للمرأة وضعا مطلقاء يحرم نفسه من إمكان حبها ككائن حيء من لحم 
ودم: وهذا ما تالة د. دو روجمون (2)1975 أيحق لنا عندئذ أن نتحدث عن فساد؛ 
واسرعة انفعال عذري» (رم 8‏ لسدا19/47”5)؟ 

(1) «مراض نحن»» لمجهول» يغنيها إبراهيم الماس. 

(0) «مرضي من مريضة الأجفان'. قصيدة نسبها محمد عبده غانم إلى ابن عربي؛ 
الك 


طب التفوس 


يفا 


وتكتسب هذه الحالة المرضية؛ التي يحار فيها الأطباء؛ بعدا متساميا: 


جاء الطبيب فقال أحييك”؟ قلت له إنالحياهفي يدي الواحد الصمد 
جس الظبيب يدي جهلا فقلت له إن العألم في قلبي فخ ل يدي 
قال يسقئ شعرغها بالوره قلتاله؟ لوكاةريى الذي اهوئ:شمئ خسدئ 
كام الطبيب وقدفاضت مدامعه كأنماكحلت غينيه باك 0 


وقال شاعر آخر لعشيقته: 
انث .أنت الدا وأنت الدؤاء 

وكما في أغاني الحب للشعراء الجوالين (التروبادور) الذي تناوله بالتحليل 
ب. زومشور (2:هطاسن2 1910/7 7117 425183 يولد الغزال اليمني ولها 
خاصا. وكما هر الحال عتد الشعراء العذريين الغربيين (نفسهء ١١5-5١51؟)‏ 
يرتبط لفظا «غناء» و«حب؟ ارتباطا وثيقاء بل إنهما مترادفان من حيث الدلالة: 
يتوسل الشاعر السقيم وقد أصابه «سمّام؛ الحب بالغناء وآلة العردء والسقيم اسم 
يطلق على أحد أرتاره» وفي هذه الحالة يمكن لهذا اللفظ أن يعني لاسقيم 
الحب» وعكسه ني الوقت نفسه؛ أي من يصيب العاشق بسقام الحب (انظر فيما 
بعد). فلن يوجد «طب النفوس» دون مرض الكيئونة . 

وفكذا لا يعكس الغزال فط الحقيقة الاجتماعية”؟). ولكن عتدئذ كيف 
)١(‏ «أحبيك؟ ضِيغة تحية. 
(١؟)‏ المقصرد بالتأكيد المحبوبة. 
() قصيدة مجهولة المؤلف. من الشعر «الحكمي»؛ ويحتمل أنها غير يمنية. 

جاء الطبتيب.فققال احييك قلت له إن الحياهفي يدي الواحد الصمد 


جس الطبيب يدي جهلا فقلت له إنالتألم في قلبيفخليدي 
ثال يسقى شعرها بالورد قلت له لوكانريق الذي أهوى بري جسدي 
تام الطبيب وقد فاضت مدامعه كأنماكحلت عينيهبالرمد 


اقبس متى شثت نار الشوق من كبدي. 
يغنيها قاسم الأخفنش» وعبد الله الحمامي» وآخرون. 

(4) يمكن آنا دنثف من :رثع يمش التقبيرات التبسيطية التي عاني منها الأدب العذري خلال 
وقت طويل بواسطة النقد التاريخي؛ مثل القول إنه #يعكس؛ البنى الاجتماعية : فإذا كان 
صحيحا أن المرأة المحبوبة كانت دائما من وضع اجتماعي أعلى» نقد وظفت بلاغة 
الحرمان هذا المعتى بوعي. وبالمثل» يفقد التعارض التقليدي الذي يقيمه العرب؛ في 
نظر هذه البنى الغنائية؛ بين الشعر العذري والشعر الإباحي كثيرا من صلته بالموضوع. 


8 بي ل تتح الي 


يرتيط بالواقع»؟ فإذا كانت بعض البتى الذهنية دائمة» أو دامت حتى فترة قريبة» 
فذلك لأن لكل جيل أسيابا خاصة يه للمحافظة عليها . ومن حظنا أن نستطيع 
في مجتمع اليمن المعاصر الاقتراب من هذه المسألة التي غابت في سياق الحياة 
الغزبية قي العصور الوسطى . وهكذا نستطيع أن نرى رأي العين كيف يخضع 
هذا الشعر لتعديل يكيف معناه باستمرار. 

وتسمح الرمزية الخاصة في الاستعارات الحيوانية والنباتية بالحفاظ على 
قدر من الغموض؛ وبخاصة في فترات التزمت» أو في هذا الوضع الحساس أو 
ذاك. وإذا نظر إلى المبالغة الأدبية الظاهرة قى الاستعارات من زاوية الغتاءء 
كإنها تكضيت طانها سعرجا حصان ينفتح على الكتابة والجئاس» ويترك للسامع 
حرية واسعة للتأويل0''. ومن هناء يمكن أن يغني القصيدة نفسها في الوقت 
نفسه الصوفيون ومن يتخذون حرية أكبر إزاء القيم مع بعض التحوير في 
التفسير. ويتم اللجوء بخاصة إلى آلية «الخلط؛ الذي يعتمد على اقتضاب 
القصائد المختلفة أر إطالتها وتجميعها وفتا للظروف. 

وحتى وفقا لمصطلحات هواة الشعر؛ يجب النظر إلى «الغزال» باعتباره 
أكثر من نوع شعري: إنه حالة ذهنية تستطيع أن تحتفي بحب النبي محمد يَلٍِ 
وبالحب بين الرجل والمرأة» أو بالصداقة» أو بالقات؛ أو بالشمسء» أو 
بالعسل! ويستعمل «البدر؛ استعارة للإشارة إلى الذكر والأنثى على السواء. وما 
أن تتصل جميع هذه الأغراض فيما بينها حتى يظهر خطر حقيقي: فتأويل 
المستمع حر في إضافة الافتتان أو السكر أو الرغبة والقدرة على الإغواء. . 
من خلال كفاءته في اللعب على مستويات عديدة: 


)١(‏ وبالمثل في هذه الألعاب الفاحشة؛ الني يتميز بها المقيل حيث ينتهي كل شيء ليعني 
موضوعا غائيا للرغبة الجنسية: ويعد التوق لبلوغ: المعنى الخفي في اللغة نقطة مشتركة 
بين الغزل العذري والصوفية والمرح- 


١ 
1 


حح الفصل الرابع ١‏ 2 


القداء الصسفادي 


نستطيع الافتراضء بالنظر إلى غنى تراث الشعر «الحميني؛» الذي ولد قبل 
خمسة أو ستة قرون» أن ما يسمى اليوم «الغناء الصنعاني» يعود إلى تلك 
الفترة. لكن الشعر واحد من مصادرنا القليلة للمعلومات عن هذا الموضوع» 
لقلة النصوص التاريخية وعدم وجرد أي مقال نظري. 

كما أن تسمية «الغناء الصنعاني؛ تثير بعض المشاكل . فلم تشهد منطقة 
صتعاء الشعر «الحميني» إلا منذ نهاية القرن السادس عشر . إذ لم تكن مدينة 
صنعاء قد اكتسبت في تلك الفترة الأهمية السياسية التي أصبح لها بين 
الاحتلالين العثمانيين (من القرن السابع عشر إلى القرن الثامن عشر). 
وهكذا وجدت هذه التسمية إلتى تطلق على مجموعة من أغان ذات أصول 
أقدم وذات تنوع أكبر مما بدا في أول الأمر. كما أن العديد من الفنانين في 
مطلع القرن العشرين قد هاجروا إلى عدن حيث أوجدوا مدرستهم الخاصة 
بهم . وكانت المناقشات فيما بينهم متحمسة: حيث كان أهل صنعاء يدافعون 
عن فكرة أن مدينتهم أصل هذا اللون الفني» وأنها تحافظ على تراثه 
الأصفى . لكنهم لا يستطيعون إنكار إسهام الفنانين الذين ليسوا من صنعاء؛ 
مثل علي أبو بكر باشراحيل (توفي,سنة 19517): وصالح العنتري (توفي 
سنة9476١)‏ (اموطصقاآ *1991). 

ويبقى ذكر الموسيقيين محضورا في الزمن على نحو لافت للنظر. ومن 
العدل تماما محافظة التراث الشفوي على أسماء بعض الموسيقيين منل بداية 
القرن العشرين . وبالمثل يتميز الغناء الصنعاني بتجريبية مدهشة بالنسبة للون فني 
رقيق كهذا. ولعلها لم تكن دائما كذلك. إذ نعرف أن كتابين مفقودين اليوم ألفا 
في العصر الرسولي حول بعض الألحان (الحبشيء بدون تاريخ» 007). وفي 
تلك الفترة كانت تصنع في سوق تعز خمسة أصنئاف مختلفة من آلة العود 
«الرباب» (آلة اختفت فيما بعد). وكذلك أشكال مختلفة من الطبول 
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والدفوف" , وبانتقال هذا اللون الفثي من البلاط الرسولي الباذخ إلى بلاط أئمة 
الزيدية المتقشف. مر بتغييرات مهمة. فتحول من نشاط عام يشجعه المتصوفة 
الشعبيون إلى فن نخبوي وسري» وخاضع لرقابة رجال الدين المتزايدة . 

ويطرح لفظ «غناء» أيضا مشكلة شاتكة: فهو يشمل في الواقع؛ كما في 
التراث العربي كله (شيلراه 0 © الغناءء والرقص. وموسيقى الآلات في 
الوقت نفسهء على نحو متناقض غالبا ما يجعله يؤكد دور موسيقى الآلات في 
مقابل موسيقئ الصوت البحث. 

وهذا التاريخ المضطرب وقليل التوثيق يدع الباحث مكبلا أمام الخالة الحاضرة 
لهذا اللون الفني: فمن الصعب وصل الأشكال المعاصرة التي تفتقد في الغالب إلى 
مفردات نظرية» بماض مجيده دون شك» ولككته مجهول في أساسه. ولذلك يبقى 
الوصف التطبيقي وسيلة جوقرية في دراسته. وسنلخص هنا خطوطه العريضة فقط . 
ويمكن تفسير لون «الغناء الصنعاني؛ بطريقتين: في شكل وصلة غنائية راقصة 
(قومة)ء حيث تؤدي مصاحبة الآلة الموسيقية دورا مهماء أو بطريقة صوتية بحتة وفقا 
لأسلوب «التوشيح؛ أو «التثليث» (وعندها لا يعود يسمى غناء) . وسنتناول هنا شكل 
الغناء الصوتي بمرافقة الآلة الموسيقية» وهو الأكثر شيوعاء لنعود فيما بعذ بإيجاز 
لتناول «التثليث؛ في الفصل الخامس . وسيوفر البدء بالملامح المتصلة بموسيقى 
الآلات ؛ الألفاظ الضرورية للوصف.ء أي المفردات أو القاموس. 


الآلات 
يستعمل المغني في هذا الفن الفردي آلة عود ذات مقبض قصير أنتج 
أقدمهاء وهو الذي تميزت به اليمن؛ أسلوب عزف شديد الخصوصية. 
آلة العود ذات المقبض القصير والقرع على آلة إيقاع 
كانت آلة العرد المعررفة في الشرق الأوسط قليلة الاستخدام في اليمن 
حتى مطلع القرن العشرين. وقد أدخل استخدامها بكثرة في عدن خلال ثلاثينات 
القرن العشرين . أما فيما سبق» فقد كان المعتاد استخدام آلة عود مصنوعة محليا 


)١(‏ معلوما مستمدة من ممخطوطة غير مطبوعة وفرها لي المؤرخ اليمني محمد عبد الرحيم جازم. 


616)ا ا للستت 


تسمى اطرب» أ (طربي» وهي تصغير لاطرب! (صورة توضيحية رقم .)١١‏ 


صورة رقم: ٠١‏ 
[المغني العازف الكبير قاسم الأخفش (نوفي سنة 191/1) يعزف على «الطرب»] 


ويبدو أنه لم يوجد تراث احتراف صناعة العناصر المتصلة بالآلات 
منذ الفترة الرسولية؛ ولعل ذلك يعود إلى العشده الديني. فقد كان 
النجاررن أو الموسيقيون أنفسهم هم الذين يصنعون آلة «الطرب6. ومع 
ذلك فإن وجرهد بعض الأنواع ذاتالجودة العالية» من حيث العمل ومن 
حيث الننم» يدعو للاعتقاد بأن الصناع كانوا ينقلون مهارتهم سراء ربما 
في المناطق المجاورة الأقل تزمتاء مثل الحجاز في القرن التاسم عشر 
(موصصوظط 1975 7١‏ /لا). وانتشر هذا العود من عدن؛. حيث كان يعرف 
باسم «القنبوس» إلى مدغشقرء وجزر القمرء واندنوسيا (6طءه5 .)١1984‏ رلم 


2-3395 يي تر ا 01 


يعد يعزف على هذه الآلة في صنعاء سوى حوالي عشرة أشخاص . تحفر 
آلة «الطرب» في جذع من خشب المشمشى (البرقوق) أو الطنب المحليين 
(واسمها اللاتيني قعنهاددز20 005012 .81 .عه لانا]8 أت تطونةط 11 - مأعافمعهم11 
2 1185: 42197 ويغطى جزئيا بلوحة تناغم تندمج (تختلط؟) مع الملمس» 
وفي جزء آخر بجلد غنمة مما يعطيه نغما أكثر عضرية وغنى في التناغم 
من صوت عود الشرق الأوسط . ويجعله حجمه الصغير آلة مثالية لعزف 
الموسيقى خلال فترات المنع”'2. كما يسمح أيضا بالعزف رالرتقص 
معا: 

وللأجزاء المختلفة من آلة الطرب تسميات متنرعة لجميعها دلالات 
تشبهها بجسد الإنسان. ويعطي الجدول التالي فكرة عن الأسماء المستعملة 
اليوم في صنعاء؛ حسب مشاهداتي الشخصية ومشاهدات بوشيه(هاءو8 1984 
؛ وتلك التي كانت مستعملة في الحجاز في القرن التاسع عشر حسب ما 
ل 


صنعاء الحجاز 
الزمن 194٠-181٠‏ القرن التاسع عشر 
الأوتاد مفاتيح أصايع عصافير 
وتد ومقيض رقبة عنق 
لوحه مقبض صدر شقفة 
العلية جفرة (بطن) قصعة 
جهله (ثقب) 
الجلد جلدة 
أو ترشه (كلمة غير معرونة الأصل) 
مشط مشط قارش 
نقطة الريط ”© صرفة(معنى غير معروف) زبيبة (نصغير عضو الذكورة» 


)١(‏ يحكى أن قاسم الأخفش كان:يملك آلة موسيقية تنطوي وكانت مفصلة ترصل بين 
جزايها. ولم أجد لها أثر؛ ويبدو من الصعب تحقيق ذلك من الناحية التقنية. ولا يظهر 
ذلك في الصورة رقم ٠١‏ التي تظهره وهو يعزف #الطرب». 

(1) وفقا لوصف «القنبوس؟ المشابه» الذي يوجد في متحف ريكس ميوزيام سدءمدصهاز81 
؛ أمستردام» في مسجموعة #زدهتوتداة؟ (عممه" 019374 ٠١‏ - /8) 


() على عكس العود الشرقي» المشط قابل للتغبير. والأوتار مثتة إلى طرف الصندوق. 
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شكل رقم ١‏ : عود اليمن: «الطرب' أو «القتبوس» 

انظر الصورة رقم١‏ وهنا صورة عود اليمن «الطرب» أو القنبوس) 

توضح هذه التسميات تمائل الآلة الموسبقية مع جسد الإنسان الذكر؛ الذي 
يبدو أنه جسد طفل له #ذكر». وبهذا المعنى ينبيغي ملاحظة أن الأسطورة 
الأصلية عن آلة العود العربي: والتي حصل بوشيه على رواية مشابهة لها في اليمن 
(سنة 984١)؛‏ تعطي إشارة دقيقة إلى تشبيه بجسد الإنسان. تقول تلك الرواية : 

إن أول من صنع آلة العود هو لامك» وهو شخصية عاشت قبل الطوفان!"' 
وقتل ابنه في ظروف غامضة. فظل يبكي ابنه القتيل الذي علقت جثته إلى شجرة. 
وعندما سمع صوت الريح تهب وتتخلل أحشاء الولد الميت خطرت له فكرة أن يشد 
تلك الأحشاء ويصنع متها أوتاراء ثم يجعل من الحوض لوحة تناغم؛ ومن عظم 
الذراع مقبضاء ومن الأصابع مفاتيح (عن المسعودي : غطههظ عمو ,0/١‏ 


)١(‏ وفقا للإنجيل (سفر التكوين؛ 85 9١1-١5)؛‏ لامك هو أب يويال» الذي هر بدوره 
«أب جميع أولثك الذين يعزفون القيثارة والشبابة (الترجمة المسكونية للإنجيل 191/8). 
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وعدد أوتار عود صنعاء التقليدي سبعة: ثلاثة صفوف من وترين من الأمعاء 
الغليظة ؛ ووتر فردي معدني؟ وينظر إليها باعتبارها معا أربعة أوتار. ويكون اثتلافها 
التقليدي من الصوت الخفيض إلى الصوت المرنفع (وضع في مواجهة العازف): 
دوا : الجرّة اليتيم؟ ري: الرخيم صول: الأوسط دو: الحازق 

ولكي يتم عزف تغمات السلم الأساسي»؛ يجب لمس الأوتار على النحو 
التالي (وضع في مواجهة العازف): 


الوتر لمس بالخنصر بالبنصر بالسباية فارغ 
ليع دوا 
الرخيم فا مي ١/4‏ ري١‏ 
الأوسط سي1/4 7 لاى صول ١‏ 
الحازق فاك اانا ري؟ دو؟ 


وتعطي أسماء الأوتار مؤشرات عن العزف نفسه. إذ تستعمل أغلب الألحان 
صول؟ كقرارء متطابقا مع ارتفاع الوتر الأوسط”"؛ المعروف باسم السان» 
الآلة (#طعمط 19485). 


لكن الجزء الأكير من كل لحن يميل لأن يعزق على وتر دو؟ «الحازق؛» 
وهي تسمية تضيف لها رواية أخرى تسمية «السقيم؟؛ أي المريض أو الذي يجلب 
سقام الحب. وتربط هذه الرمزية بين دنف الحب وشدة الوتر. ويبدو أنها تعطي 
للصوت المرتفع امتيازا تعبيريا. ويعكسس الرخيم بدوره الرقة والحنان. 


وكان ثمن تبني آلة عود الشرق الأرسط التخلي عن بعض التوافقات التي 
مع ذلك لم تؤد إلى تغيير تام في الأسلوب والممارسة . وتضيف آلة العرد المصري 
وترا خامسا يسمح بنغم رتيب على صول١‏ بدلا من دو١.‏ ويسمى «الخامس01", 
ويضيف بعض المرسيقيين» لكي يغنوا بأتصى صوت مرتفع» ليس وترا منخفضا 


)١(‏ ليست الارتقاعات مطلقة؛ لكنها متراكية حسب بنية الغو العربي. ويتوافق ترقيم 
المجمرعات الثمانية مع الاتغاقات التي استخدمها بارون أرلنجر )١1945(‏ وأعاد أخذها 
سي . بوشيه (31984 178). 

)7١(‏ يعد هذا الوتر مترسطا بالنسبة للأوتار الأخرى غير المعدنية. 

(") وبالنتيجة» يعاد دوزنة «اليتيم؛ إلى أربعة» مغل الأوتار السابقة» أي الا21. ويسمى 
عندئذ «الرابع'» وتبقى الأسماء الأخرى مستخدمة. 


طب التقوس و4 


كما في الشرق الأوسطء بل وترا مرتفعا ومدوزنا على الرابع (صول؟) . 
© © © 
كان المغني في الماضي»؛ بسبب عدم وجود آلة عزف» يزافق غناءه بآلة 
قرع؛ بالضرب على صحن من النحاس يسمى «صحن ميمي!!' يمسكه ني 
توازن أفقي بين إبهاميه»ء عازفا بأصابعه الأخرىء كما يشاهد في الصورة 
رقم(اء .وترشك هذ الطريقة شديدة الخصرمية من العزف على الانقراهي. 


صورة رقم: 1١‏ [عازف الصحن محمد اسماعيل الخميسي 


يلاحظ ان الآلة في هذه الحالة شديدة البساطة؛ وهي آلة يفخر 
الموسيقيون بها ويحبون التوكيد على أنه عند الضرورة يستطيعون صناعة آلة قرع 
وقتية من علب التنك . 


)١(‏ يعد «الصحن؛ صنج مستررد من آسيا الجدوبية الشرقية. وكان في الماضي يصنع في 
اليمن» باستخدام خليط من معادن مختلفة يسود فيها النحاس. 
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وعلى العموم» ليس لآلات القرع أهمية كبيرة بجانب العود الذي يكفي بمفرده 
لكي يعزف عليه عازف منفرد يعتمد أسلوبه الموقع على عزف قوي باليد اليمنى . 
آليات العزف على الآلات 

يتظلب الثراث من الغازف أن «يجعل العود ينطق؛» (يخليه يتكلم» كما 
يقولون). ويتوصل إلى ذلك بفضل آليات عزف باليد اليمتى مصنفة كما ينبغي. 
ولا يجمع الموسيقيون على أسمائهاء لكئنا نستطيع استخلاص العناصر التالية: 

١‏ - يتم في المستوى الأول عزف اللحن الأساسي ويسمى «قاعدة») في 
بساطته» بفرز المقامات الرئيسية واحدة فواحدة؛ ومن هنا تسمى «قرد؛ أو 
«تفريق» أو #تفريد» (الشكل رقم1 قر 

7- وتوجد طريقة ثانية تنتمي إلى طريقة 2الفرد» يعزف اللحن مع أداء جميع أزمان 
الدور؛ بواسطة ضربات بالريشة نحو الأسفل (وأرمز لها بالرمز 7). وبوضع جميع 
المدد الزمنية على المستوى نفسه ينتج عن هذه الآلية إخفاء المدد الزمتية القوية» وبهذا 
يجري منع التعرف على الدور» وهي هنا ١١‏ زمنا (النص الموسيقي رقم١‏ -ب) . 
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شكل رقم : ؟ [تكنيك العزف باليد اليمنى] 


)١(‏ ليا رب يا مسبل عليئا الغمام»» قصيدة للمغتي؛ من القرن التاسع عش 


يدة. 7م79ْ+ آ 7باظاسالتاتُاتتكئتئر7ري3ة ا 1 1ل 


وتوجد على الأقل طريقتان مقابلتان لهاتين الطريقتين اللتين لا تستخدمان 
إلا وترا واحدا؛ ويطلق علئ تلك الطريقتين بشكل عام «خلط»؛ وتستخدمان 
عددا.من الأوتار في الوقت نفسه: 

تسمى الطريقة المألوفة أكثر من غيرها اليوم «اسلس؛؛ وهي كلمة 
تضف أسلوبا خاصا في نقر (ترص) الوترين الرئيسيين في الوقت نفسه تقريباء 
وهما «الأرسظ» و«الحازق» ويتم عزف النخط اللبحتي اساسا على الوتز 
الأوسط»ء مدعوما بدوسة سريعة وكثيفة على الوتر «الحازق» فارغا مما ينتج 
نغمات من نوع (دو؟) تملأ فجوة بين النغمات الرئيسية (الشكل >" - ج). ففي 
القطعة المكتوبة هنا تشير قصبات الريشة المتجهة نحو الأعلى إلى «السلس» 
معزوفا على «الحازق»»؛ وتشير تلك الموجهة نحو الأسفل إلى الخط اللحني- 
وفي بعض الحالات» يلتقي الخطان برجود نغمة (دو١)‏ داخل اللحنء مثلاء 
زمن أخير من وز الإيقاع الأخير. وعلى العكس حين ينبغي عزف نغم (دو؟) 
من «السلس» مع نغم من اللحن الأساسي» يمكن أن تقوم لمسة اليد اليسرى 
(6) مقام اليد اليمنى بإيجاد اتصال يسمح بتحرير اليد اليمنى لتؤدي «السلس» 
(الزمن السابع من الوزن الأول للإيقاع» والزمن الثاني والزمن الثالث من 
الميزان الثاني). وحيئا يؤدي هذا النغم المرتفع الذي يتكرر بإصرار إلى إبراز 
تعرجات اللحن الأساسي» وحينا على العكس يجعلها تأتي ضمن هالة صرتية 
منتظمة تتميز عنها إلى هذا الحد أو ذاك. وينبني هذا التنوع في الإدذراك على 
ثنائية المستوى اللحني والمستوى النغمي. وتوفر سرعة القرار والجواب انطباع 
الخماسة؛ وتدفقا صاخبا يتناقض مع الانتظام. والتجريد» وعلى الأصح تقشف 
ال«فردة. وناذرا ما يتطابق «السلس؛ مع قوة اللحن؛ وهو ما يوفر شعورا يعدم 
الاستقرار الأسلوبي (هنا ثنائية ال«دو؟؛ ‏ 'اصول 97). 

«الضفارة» طريقة توظف بصورة رئيسية الوتر الأوسطء ويتم في 
الوقت نفسه قرص الوتر «الرخيم» بضربة من الريشة نحو الأسفل (رأرمز لها هنا 
ب7) بصورة عامة في كل ضربة قوية من ضروب الإيقاع» فينتج توافق رباعي أر 
خماسي يضيف تناغما عند كل نغمة تصاحبها . 

في القطعة المكتوبة هنا (في الشكل ؟ - د) تظهر «الضفارة؛ (وكذلك 
نغمة عرضية على «صول١4).‏ وحين يخرج الوتر الأوسط بملمحه الطبيعي 
الخط اللحني جاعلا من الصعب نقر الوتر #الرخيم:؛ يتم عزف الوتر التالي: 
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في الزمنين العاشر والحادي عشر من الميزان الثاني؛ رتصاحب النغمة (فا١)‏ 
السوداء (على النصن الموسيقي المكتوب) ينقر الوتر الرايع.فارغاء (لا١)‏ (على 
عود له خمسة أوتار): ومن المعتاد أن تصاحب.«الضفارة» بارتعاش صوتي 
تعزقه البد اليمنى يرمز له هنا بأسنان ثنائية تزيد النغمة صدى إضافياء وبخاصة 
تقويتها ب (صول؟) (على ارتعاش صوتي: انظر الطريقة التالية). وفي الوقت 
نفسه كريد ققوية 'العديد من :هدم التعمات.. ١‏ 

© «التربيش» (حرفيا استخدام كثيف وشديد للريشة) أو الارتعاش الصوتي: 
ويستند إلى تعاقب سريع لضربة من الريشة نحو الأسفل وضربة نحو الأعلى (وأرمز 
لها هنا ب8)» مبدئيا على المقام نفسه. وتعزف في سياقات متنوعة على نحو 
متقطع؛ كما زأينا في طريقة #الضفارة»؛ از على نحو متراضل كما في طريقة عزف 
آلة المندرلينة في الغرب» وبخاضة في أسلوب «المطوّل» [7: 

وني الواقع» يتم العزف كثيرا بتعاقب هذه الطرق لإدخال تتويعات 
نغمية معبّرة (ونادرا ما تحضر بطريقة مميزة على هذا النحو). وتحتاج إلى 
يد يمنى قويةء وقوة ملحوظة تؤدي في الوقت نفسه دررا في التزيين 
النغمي ودورا إيقاعياء وهو ما يرتيبط بوضوح بواقع عدم وجود عازفي 
آلات إيتاع لدعم العازف المنفرد . 

وتستخدم اليد اليسرى أيضا طريقة متطورة؛ وبخاصة للعزف على 
«الطربي»: إذ تلتحم القيضة بمشد التناغم وتكون الأوتار متباعدة عنه بعض 
الشيء؛ فتستطيع اليد اليسرى وحدها أن تنتج صوتا قويا دون نقر الوتر باليد 
اليمنى. ويستعمل الموسيقيون كثيرا هذه الطريقة للتزيين بالتعاقب مع عزف 
نغمات أخرى أو مع النغمات نفسها في الوقت ذاته» لخلق تأثيرات نغمية رقيقة 
(انظر الشكل رقم؟ ‏ ج» والشكل رقم؟؛ وبخاصة السطور 1. 5, لاء 15+ 
ويرمز لليد اليسرى بالحرف © في النص الموسيقي) . 


١ 
صوت الإنسان‎ 


ليس من السهل وضف الصوت الإنساني في الغناء الصنعاني» لافتقادنا 
تماما إلى مراجع موضوعية وذاتية بالقدر نفسه. ويعد صوت الإنسان في نظرية 
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الوجود الإسلامية هبة من اللهء وبالتالي فهر في مرتبة أعلى من الموسيقى» 
ويخاصة موصيقى النيؤ».منبحيت :هاا الموة: آلة:بسيظة ييصتهها الإتبياق 
(الفارابي» نقلا عن شيلواهء 21941١‏ 85). ومع ذلك إذا كان هذا الاعتقاد 
شائعا في صنعاء؛ فغالبا ما تكون الحقيقة بعيدة عن المثال. فمع أن صوت 
الإنسان يقع في مركز جماليات الغناء» يجزي التفكير بالآلة أكثر مما يحدث 
بالنسبة لتعبيرات هذا الصوت الواقعية. إذ تبقى هذه الآلة مرجعا ماديا أكثر 
ثباتا. وتستحق علاقات الآلة بصوت الإنسان مزيدا من التفصيل لاحقا. 

إلا أن طبقات صوت كل مغنء من حيث اختلافها من مغن إلى آخرء لا 
تخضع لأي تعرّزف خاص ”2 . وإذا أمكن ملاحظة شيء من التفضيل الجمالي للصوت 
المرتفعء فليس ذلك إلا من خلال الاستنتاج من الجوانب المتصلة بالآلات 
الموصوفة آنفا وليس بطريقة ذائية. ويتجنب المغئؤن» على خلاف التراث العربي في 
الشرق الأوسط» بلوغ الصوت ذروته: والقفزات الثمانية. ويميلون من خلال تصاعد 
الصوت المرتقع إلى الضغط على مستوى الصدر بدلا من المرور إلى الطبقات 
الأعلى . ويبقى رفع الصوت (قل]زتادسة'!) محدودا تسبيا: إذ يقتصر على ثمان 
نغمات ونصف», مثله مثل أية آلة تقليدية . ولعله قد تضخم باستخدام عود الشرق 
الأوسط ذي الأوتار الخمسة» والذي يبلغ بسهولة الثمانية المزدرجة (كنا36 
65 . ويسهل التشابك؛ لكن الإمكانات في هذا المجال لم تستغل يعد 
يكاملها . 

وغالبا ما تكون أصوات المغنين القديمين مبحوحة بعض الشيء 
ولرتعقة إلا أنمن المعب معرقة ما:إذا كان عدا ثائيجا عن سخصاقلصض صوت 
كل مغن وسنه؛ أم عن رداءة التسجيل. وعلى العموم؛ تدل أصوات المغنين 
المحدثين على قلة مهارة بالقياس إلى أصوات النشادين. فهل يعود ذلك إلى 
تعرض التراث للإفقار؟ أم إلى صعوبة التوليف بين صوت المغني وصوت الآلة؟ 
أم إلى انخطاط اللون الفني المحفوظ؛ أم إلى تدهور النوعية الفنية والأخلاقية 
لبعض الموسيقيين؟ فمن المحتمل أن لجميع هذه العناصر أدوارا ما تزال ني 
حاجة إلى تحديد نسبتها , 


(1) كما أن من الصعب تحديد الارتفاع المطلق بدقة؛ بالنظر إلى النوعية المتنوعة 
للتجيلات. 


ا اكت" “تت ا 00 


إلا أن أضزات المغنين اليوم تتعرض لتحول سريع بتأثير جاذبية المغنين 
المصريين والغربيين؛ وهر تحرل في اتجاه تعميم الصوت العالي (قاغ) 46 2«ذه0) . 
و 

الأشكال الموسيقية 

تعد الأدوارالإيقاعية والبتى اللحنية العناصر التي أولتها النظرية الترائية أكثر 
اهتمامهاء بخلاف الطريقة التي تكتب بها اللقطوعات الموسيقية والتي لم يعط لهاأية 
مصطلحات خاصة. ومن وجهتي النظر السالفتين ينبغي دراسة اللون الفني الذي نتناوله . 
أدوار الإيقاع 

يعرف كل لحن قبل كل شيء بصيغته الإيقاعية» أي بدور إيقاعه . ويفسر 
وجود ألفاظ تطلق على هذه الأدوار الإيقاعيةء دون شك» بضرورة تحديد بنية 
لوصلة الرقص (الفومة) . ويستند وصفها جزئيا إلى مقطوعات تعزف على «الصحن 
الميمي؛» وهو الصحن النحاسي الذي يرافق الغناء يمفرده» ويسمح بأن نميز 
يوضوح القرار ورنين الجواب. ومن المؤسف أن ما سجل من هذه الآلة قليل؛ وما 
تزال المعلومات جزثية . وسنكملها باستيحاء «اللازمة'» وهي فكرة موسيقية 
قصيرة؛ لحنية إيقاعية؛ تعزف على العود وتقوم على مخطط إيقاعي واضح . 

ويتم التدريب على نحو تطبيقي: إذ تنقل أدوار الإيقاع في الواقع عن طريق 
عدد محدود من الضربات التي تتطايق مع الأزمنة القوية لكنها لا تخضع لأي 
ترقيم . وتقسم هذه الضروب إلى ضروب صامتة وأخرى صائتة» تشبْه للتسهيل في 
موسيقى الشرق الأوسطء بالتعارض بين دم/تنك. وتضرب على الصحن باليد 
اليمنى دائما تقريباء ولا تؤدي اليد اليسرى إلا وظيفة التزيين (أو الحلية). وينتج 
التقابل بين الصمت/ الصوت عن ضربات اليد اليمنى على معدن الصحنء إما بأنمل 
الأصايع» وإما بالظفر. وسنذكر انطلاقا من هذه الملاحظة الأولية عدد الضروب في 
كل دور (معبرا غنها بذات السن) التي تحدد الضروب الأساسية (الشكل رقم )7 . 


)١١‏ لآن التراث يجهل طريقة ترقيم الضروب» فإن هذا الترقيم يبقى تقليديا تسبياء فما نسميه 
في العادة «وقنا» يقوم في الغالب مقام تملية زخرفية؛ أكثر من كرنها وزنا مطلقا (كما في 
تقنية فرد). أما درجة سرعة الغناء فإنها نقط استهلالية (تعود إلى سن الآلة): لأنها تتنرع 
عموما من قطعة إلى أخرى؛ من موسيقي إلى آخرء بالأحرى من أداء إلى آخر. 
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- دور «الدسعة» (وهي كلمة من اللهجة وتعني الخطرة بالعربية 
القصحى)» آل أيها:«الدرجة؟ بسكو الراء»: وهما كلمعات يطلقان دوق تمييق 
على دوري إيقاع متقاربين: 

أحدهما من ضروب أربع رئيسية تتكون من أحد عشر زمنا (5 + 7 + ؟ + "7) 
(الصررة ٠‏ أ6. وتوجد توضيحات عملية لها في الشكلين رقم! ورقم. وعلى هذا 
الدور تنويعات [5] يتم فيها عكس ترتيب الضروب والرنات: إذ يحدث أن تركز 
الضربات الأتوى على ال«تك» وليس على ال«دم» كما قد يتوقع . 

والدور الآخر من ثلاثة ضروب» وتتكون من سبعة أزمان (1 + 5 + 27 
(الشكل *؛؛ ب). 

لما ذا لا يوجد في التراث لفظان مختلفان للتمبيز بين هذين الدورين؟ إن 
بيتهما بلا شك. تمائلاء .وفي المقام: الأول العدد الفردي لأزماتهما. ويخعمل أن 
حدس الموسيقيين العملي يقرب بينهما من حيث أن العلاقة بين الضروب 
الطويلة والغروب القصيرة تققع تمإما في الحالتين عند 7:؟» وفقا لمنطق 
التلوين غير المنتظم بلونين (16© 1444: 4)18: والذي اعتاد دارسو 
الموسيقى أن يسمّوه «أكساك». ومع ذلك يبقى هذان الدوران من الناحية العملية 
متميزين الواحد عن الآخرء على الأقل في الأغنية نفسها؛ وإذا أخطأ موسيقي 
شاب» يقال له ببساطة «لا. ليس هذاء بل الآخر». 

- دور «الوسطى4؛ ومن المعتاد أن يتكون من ثلاثة ضروب تحدد بثمانية 
أزمان (؟ + ” + 5؟) (الشكل 1 ج) [0]» ولهذا الدور الأكثر شيوعا في اليمن 
تنويعات أخرى كثيرة : تنويع ذو سرعة أبطأ "وسطى مطرّلة؟ ويتكون أيضا من ثمانية 
أزمان؛ لكنها مقسمة على أربعة ضروب موزعة على نحو ثنائي (؟ + 5 + 5 + 5) 
(الشكل 8 د). وتسمح بساطته وانتظامه أيضا باعتباره أربعة أزمان . 

تنويع يسمى اوسطى كوكيانية" (نسبة إلى كوكيان)؛ [8] ويتكون من 
خمسة ضروب تحدد اثني عشر زعنا (ا+ 5 + ١‏ + ” + ") (الشكل 0 هء 
انظر فيما بعد أيضا الشكل ؛) [4]. وينتج في الواقع عن توزيع داخلي 
مختلف: حيث ترزع هنا الأزمان الأربعة الخاصة ب«المطولة» إلى مجموعات 
أربع؛ كل منها ثلائة أزمان. وينتج عند التوكيد على السن الأخير في المجمرعة 
الثانية من الثلائية النغمية تأخير الببر (الشكل 9ه 7). 

ويوجد تنويع ثالث (الشكل 7 - و) ليس له تسمية خاصة حتى يعد خطوة 


طب النفوشس 5 


وسيطة بين التنويعين السابقين (" د و ه): ونجد فيه نفس التأخير فى 
النبر الذي يوجد في «الكؤكبانية»: لكن الإحساس الثلائي يبقى مصادفة ظرفية 
في المجموعة الثانية من الثلاثيات» في حين ينظر إلى بقية الدور باعتباره ثنائية. 
وتضج هذه الواقعة عن إضافة سن (6ءه,ه) ثنائية بوضوح بعد ال«دم» الثانية من 
الكوكبانية (الشكل 07 .]١١[‏ يمكنء إذاء اعتبار هذا التنويع» دون فارق» 
وسطى مطولة .مزودة بنبر ثلاثي؛ أو كوكبانية متضمنة داخل إطار ثنائي 72 . 

وهكذا تتشابك في الأشكال المختلقة من الوسطى وتتداخل خلايا ثناثية وثلاثية . 

دور «السارع» ويتبع المخطط الإيقاعي الذي تتبعه الوسطى العادية 
( + ” + 75)» ولكنه أسرع؛ وبالتالي أقل قابلية للتوزيع [19]:- ليس له 
العدد نفسه من التنويعات (الشكل 7 ز).. ويعرّفه الموسيقيون بأنه 
«الوسظى نفسها ولكنه أسرع.منها مرتين». ونلاحظ في الواقغ أنه أسرع من 
الوسطى مرة ونصف تقريبا . 

- وأخيرا يؤجد دور ثنائي شديد البساطة يتكون من وحدتين (الشكل 1 ج)؛ 
وهو على عكس ما قد يظن» يؤدي وظيفة.دعم مقطوعات كثيرة المواويل [97] 
و[4١]‏ (انظر فيما بعد الشكل 4 - ص). ويعرّف الموسيقيون هذا الدور على نحو 
غير دقيق : فبعضهم يسميه «دارج؛ وآخرون يسمونه اسجع6. 
أشكال أخرى: 

يوجد عدد معين من أشكال أخرىء نادرا ما تستخدم اليومء وارتباطها 
ضعيف بوجود دور إيقاع : 

ال«الفرتاش» (البحث)؛ وهو مقطوعة من موسيقى آلة تتنوع من مقدمة 
التقاسيم الحرة إلى أشكال أكثر وزناء تفسر إلى هذا الحد أو ذاك» وعلى نحو حر 
(أو تقتفي أثر) اللحن الذي سيتلو حينما يحل «الاندماج» (على سبيل المثال 
الشكل؛؛ السطران .)١ - ١‏ وفي بعض الحالات» تكون مقطوعات موسيقى آلات 
بحئة ‏ وهي حالة فريدة في الموسيقى اليمنية ‏ ربما كان أصل إيقاعها الثنائي 
مرشات عسكرية تركية» ومن هنا جاء اسمها «فرتاش تركي (الشكل 5؛ )١‏ [1]. 
ويوجد ااقرثائن آخر يسمى #جمع "اليس لداقي الواقع كل خاص بهء ولكنه 


(1) بالنظر إلى غياب نسخة على «الصحن»؛ تعند الكتابة على اللازمة المعزوقة على الغود 
في القطعة المكتوبة في الشكل 7 (نهاية السطر الخامس). 
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بالأحرى طريقة تهدف لأن تسبق العزف على الآلة لألحان عديدة من اللون الفني 
الموروث» بالمرور من لحن إلى آخر دون فاصل بينهماء كما لو كان العزف 
«يبحث؛ عن الإلهام. ويمكن الظن أنها الشكل الأقدم في «الفرتاش6. 

وأخيرا «الموال» أو أيضا «المطوّل؟ وهو غناء «مطول:» ويعد الشكل 
الأرق في الأسلوب الصنعاني . إنه شكل بصوت الإنسان مع موسيقى آلة تتعاقب 
فيه أجزاء من الإيقاع الحر مع أجزاء موزونة (حسب الأدوار التي سبق شرحها). 
وتسم أجزاء الإيقاع الحر بالاستخدام المستمر ل«التزييش» (انظر ما سبق)» 
وهو ما يعطيها كثافة شعورية كبيرة [/11. 
الوحدة اللحنية (المعنى) : 

يتضمن لون الغناء الصنعاني حوالي مأتي لحن تسمى «معاني؟. وتعني في 
اللغة العربية «الدلالة اللغوية». ولا يوجد تفسير واضح لهذا المرور من المعنى 
اللغوي إلى #اللحن»؛ ويمكن الظن أن من المحتمل أن ذلك حدث بفعل اكتساب 
مضامين شعورية عن طريق بعض الأنغام أو بعض الأساليب. ويمكن استنتاج ذلك 
من الترتيل القرآني في مصر حيث تطلق عبارة «تصوير المعنى» على بعض «الألوان 
التقليدية» مثل الفرح؛ أو الأمل» أو الحزن» من حيث ريطها على نحو دقيق إلى 
هذا الحد أو ذاك بأسلوت أو آخر (ههو75 1980 54 3 506), ولعل لفظ 
«معتى» اكتسب دلالة موسيقية على إثر نسرب مجازي. 

ويختلف لفظ «معنى» عن لفظ «لحن؛ الذي عادة ما يعني في اللغة العربية 
انحن المعررفة مورحيت أن المعدى يعسن عصوصية سعلة من حيث 
الشكل . فهو يتضمن التمازج الحيوي بين ثلاثة من عناصر البناءء هي 

- «القاعدة» والتي تعني وحدة البناء أر القياس أو أساسها 08 حدود أو 

نطاق اللحن». وتحدد بفضل العودة إلى الضربات القوية في دور الإيقاع وتطابقها 
مع مقاطع القصيدة . ويتوجب على المبتدئ أن يبذل جهدا في حفظ هذه البنية 
الكلية عن ظهر قلب» وإعادة إنتاجها بأمانة؛ مخافظا على مكوناتها الثلاثية 
(اللحن» والإيقاع» والشعر) . 

- واللازمة جملة لحنية تردد أو «محطة عبور إجباري». تعكس هذه 
الجملة القصيرةء المكونة من دور أو دورين؛ الصيغة الإيقاعية للمقطوعة مع 
التركيد على النغمات الرئيسية للحن وعلى الأسلوب. ويمكن أن ينتج عنها 


تطوررات متنوعة. 


طب النفوس 4 
أما «الخرشة» (التزيين أو الزخرنة)”'' فمقطع أطول (من موسيقى صوت 
الإنسان أو موسيقئ الآلة)» يشرح «القاعدة» أو «اللازمة؟ على تحو أكثر تفصيلا إلى 
هذا الحد أو ذاك؛ مع المحافظة على المادة اللحنية نفسها تقريبا. ولكل موسيقي 
«خرشة» خاصة به تميز أسبلوبه الشخصني على نحو أصيل إلى هذا الحد أو ذاك . 
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ويوضح الشكل رقم 4 كيف تستطيع هذه العناصر الثلاثة أن تترابط 
وتتعاقب [8] في «المعنى» الذي لا ينفصل هو أيضاء عن الغناء : 

بدا كاليدرتوّج بالثريا غزالفي الحمى باهي المحيا 

رماني باللحاظ فصرت ميتا١2‏ وحيا"'' بالسلام فعدت حيا؟© 

والأغنية هنا مسبوقة بجملة «اندماج؟ في اللحن (السطور من )0-١‏ ذات 
أوزان”؟ منتظمة إلى هذا الحد أو ذاك: فالسطر الثاني زمن إضافي يتدرج بين 
الوزئنين. وربما عاد هذا الميل أو الاختلال إلى دززئة الآلة» والمدركة على 
المستوى الضوتي: نسمع مرتين صرير المفاتيح على «مشبك الملاوي»؛ لكن 
درن أن ينقطم دور'الإيقاع على نحو نهائي. وكما رأينا في الفصل الثاني» تولّد 
هذه الخطوة المهمة الانتقال بين زمن الحياة العادية والزمن الموسيقيى؛ معبرة 
عن تلقائية عازف الموسيقى مع السماح له بالتوافق معهما. : 

وابتداء من السطر السادس تبرز الآلة ودور الإيقاع الرئيسي «رسطى 
كوكبانية»» والتى كانت ثانوية (خفيفة) فقط في الأوزان السابقة. ريؤدي 
إبراز ذات السنن الأخيرة» في العلائية الثانية من دور الإيقاع ذي الأزمان 
الأربعة إلى تغيير هذا الإيقاع تغييرا جوهريا؛ كما نلاحظه باثني عشر زمنا 
(الشكل 5: بنية المعنى). ويبقى الغمرض في جميّع المقطوعات 
«الكوكبانية» (من الأربعة الأزمان والاثنى عشر زمناء طوال اللحن» 
وبخاصة في الجزء المغئئ؛ فتلاحظ؛ على سبيل المثال؛ الفارق البسيط 
الذي يوجد بين أوزان السطر الرايع وأوزان الشسطر 7 

وتأتي «اللازمة» في السطر الثالث ذات أربعة أزمان لأول مرة؛ وذات اثني 
عشر زمنا في السطر السادس. إنها الفكرة الرئيسية التي تشير إلى الأسلوب 
(رهي هنا «دو؛) ودور الإيقاع . وتتكرر هذه الخلية القاعدية مع تعديل من أعلى 
في النغمات الأرلى (السطور 4: وه. رمن 7 9). وتتداخل اللازمة من 


(1) يتلاعب الشاعر بالتورية في حي؛ بمعنى عكس الميت' ومعنى التحية. 

(1) قصيدة لموسى بهران (محمد عبده غانم ١194٠‏ 1517). 

(؟) في وصف القطع ذات الإيقاع؛ ستستخدم كلمة «وزن»: بدلاً من كلمة ادورة»؛ حتى لا 
تختلط التقسيمات الفرعية الملموسة للحن مع المغهوم المجرد للدورة (ذات أحد عشر 
زمناء واثني عشر زمناء إلخ). 


--- 222272722 777777677672222 ايا 


جديد كتنفس بسيط بين الأجزاء المغناة (السطر 7؟). وكذلك بين الأجزاء 
المعزونة على الآلات. 

وتنمي «الخرشة»» من السطر 5 إلى السظر 24 تنويعات مختلفة انطلاقا 
من اللازمة. ويعد تأسيس الغمرض بين الدور ذي الأربعة أوزان.مع ثلائيات» 
والدرر الثلاثي ذي اثني عشر زمناءم واحدة من طرق التتويع (مجموعات من 
ثلاث أسنان تعكرر إلى هذا الحد أو ذاك. وتأخير النبر بارز إلى هذا الحد أو 
ذاك). ويستعين التنويع بالترضيح» والمعارضة بين النخمات المنفصلة والنغمات 
المعصلة (بفضل لمسة مقصورة على اليد اليسرى) . ويستطيع الموسيقي أن 
يستعين بالاستهلال أيضا (ضرب الريشة .نحر الأسفل 417 ونحو الأعلى 440 أو 
أن يضيف إلى الضروب القوية للّحن تناغمات من أربعة أزمان وخمسة أزمان 
وثمانية» وفقا لطريقة «الضفارة» والتي تستجيب .لها ارتعاشة تكرار للنغمة نفسها 
معزوقة باليد اليفتى. 

بعلن الموسيقي في السطرين .٠١‏ و ١١‏ لحن الأغنية بعزفه على الآلة جزء 
من «القاعدةة» مها يكن اعقارء لضا «خرشة؛ . ثم يتلو ذلك بتعاقب جديد بين 
اللازمة والخرشة على اللازمة» قبل تدخل الغناء ابتداء من السطر 14 

ريظهر الفحص المتعمّن إمكان معاودة اللازمة عند تنمية جملة موسيقية 
قصيرة مستمدة من «القاعدة» (مغتاة على «معنى» «رماني». بالوزن الأرل في 
السطر 0054٠؟.‏ وإذا كانت اللازمة عندئذ تتخذ مادة لحن اللازمة منطلقا لهاء 
يمكن التساؤل عما إذا كان بالإمكان اعتبارها جزء بسيطاء أم بالأحرى وعلى 
مسترى أكثر تجريداء طريقة تنويع تخص الازمة» موسيقى الآلةء و«قاعدة» 
الصوت الإنسائي. ونتيجة لذلك. يبدو مفهرم الخرشة مترددا بين الفريقين. 

رتجري العودة إلى الجزئين الأولين من القاعدة في الجزء الخاص بصوت 
الإنسان (السطور 18 - ١”؟؛‏ و 709-174) مرة واحدة لكل منهما؛ إما بالأبيات 
الشعرية نفسهاء وإما بأبيات مختلفة. رفي كل مرة تجري تلك العودة - وليست 
مكتوية في النص الموسيقي هنا يتم إدخال تنويعات بصوت المغتي وبصوت 
)١(‏ ومن جائب آخرء تكؤن اللازمة ذات طابع مقرلب من صيغة جاهزة قابلة للاستخدام ني 


ألحان غديدة. وهمكذا نجد ما يشبه اللازمة الخالية تماما في لحن آجر (الشكل اه 
الأرزان 15 -14). 


لو القويوق ل ب يي 191919777 


الآلة (انظر فيما بعد الشكل 8: للحصول على تناول مفصل للتنويعات 
ومصاحبتها بالآلة في المقطوعة نفسها). ولا يتكرر الجزء الثالث بالذات» وهو 
الذي يحاكي صوت ما يصف (السطور 58 .)"١-‏ وبعد الغناء تأتي لازمة 
قصيرة (البوولران الا 478 تعبمهبا #عرسةة أحرىء "ثم الحتتاد من جنديد 
وهكذاء 

وعلى ذلك تمثل العلاقات بين «القاعدة؟ و«اللازمة» و«الخرشة' كد توعًا 
مق لمك بين التكرار والتنويع وبالاستعانة بصوت الإنسان .وصوت الآلة» 

يستئطق» الموسيقي اللحنء بانيا افلسفة اللحن». ولهذه المبادئ الخاصة 
بالتتريع وقد اعت بأنايي عزف الآلتى إكاات إبداعية وابعةد 
ارتفاعات ومقامات 

تندرج ألحان الغناء الصنعاني من حيث مظهرها وآلاتها المصاحبة في إطار 
المقامات المنتمية إلى الشرق الأؤسط: فالفواصل بين درجات السلم الرئيسي في 
الغالب: النغمة وثلاثة أرباع النغمة (وتكتب على التوالي ١‏ و.7/4)؛ وتخمل 
النغمة (سي) ونغمة (مي) دائما تقريبا بنصف علامة خفض (بيمول). لكن روح 
الأغنية اليمنية أكثر اتباعا للحن منهااللمقام؛ فاللحن هو الوحدة المفهومية 
الأساسية» قي حين لم يحافظ التراث.على أية معرفة نظرية للمقامات. لذلك ينبغي 
الاكتفاء بوضصف تطبيقي نسبي. ويسمح تفحص التراث المتوفر (حوالي مائتي 
لحن)؛ رتفحص السلم الرئيسي المعروض في سلم أنغام الآلة كله» بتمييز خمس 
بنى مقامية رئيسية» سنعطي لها أرقاما من ١‏ - 5 (الشكل 0). 

تستند البنية رقم(١)‏ إلى النغمة (صول6) [الوتر الأوسط مفرغا]!"©؛ 
ويمكن تقريبها من مقام #الرست» الشرقي على «النوى"» دون درجة سابعة من 
درجات الخفض (البيمول). أما في الألحان فإن النغمات الأهم عموما هي 
«دو1؛ ودري5؛ في الدرجة الرابعة والخماسية العليا من «صول؟». إنها البنية 
الأقصر في الغناء الصتعاني. ومن التادر العثور على شكل ينتمي إلى #دو١؛»‏ 


)١(‏ يجب أن تستخدم بحذر الإشارات الموضوعة على النص (اندماج. لازمة. خرشة» 
إلخ)؛ حتى لا تجمد هذه المقاهيم في التراث الشفوي؛ والتي كتبت لأول مرة على 
الورقء وستسمح بحرث لاحقة دون شك بمعرفة أدق لها. 

)١(‏ ارتفاعاث غير مطلقةء مسقطة وفق البنية العود (انظر آنفا). 


تت ا 
دلا 


ع/م 
تا واحةاعلق الكو ليق الك اند ابر دغ/ 
ن بثيته عتدئذل مزاحة , 

وتكون بتيته 7 ت الشرقى التفليدى). 

1/4 اوهذا هر مقام الرست الشرقي التقليدي 


6 22295352 0ج 
تا > 0 ال ليمي ع 1 
جه 7 ح 
ب لجخب بح حي 
افو ' اد ورد ا 20 1 
حشر 
اي 2ه بي 
ال ل ار ١‏ 
بيت تي يي 
فق 1 هد رط حرسي ور ين 
لد _ 2 سم 2 - 9 
لع 
ني حك 2 حا 


6 © ؛ [بئى المقامات] 
شكل رقم م 5 با بالسيابة] 
البنية رقم(؟) إلى النغمة «لا؟؟ [الوتر ا حسيني 
وتستند البنية را 0 نْ نسب مقام البياتي ع 
00 الرخي عرفا : تيكيي سنبعم ابن ١‏ 

00 ل) لاسي؟. زق منقورا 
ذون درجة 0 100 الأساسية (ري؟» كم وده 
أما البئية رقم خيم مفرغا]. در 

(مفروصا) بالسبابة] أو «ري١؟‏ [الوتر الررخيم مفرغا]. وي 

مقروصا) بالسباب 

ار 00 ) النغمة امي» 
النباي 0 رقم (5) أساسا لها من درجة اساي نو دفي 
لز اغيم ونا 3 مقا هزم الشرقي . 
(الوتر . رة تخ نغمة الا1 درجة الخفض» عي عدم تر الأوحط 
حالات نادرة ا ل 0 و 

البية وق( عمد أ 5 ل). ويمكن 

: 0 ا بنغمة لوهم يسارو 
اس ا سه ل .ب سس سل 
: 0 ن وقع(1) وزقو(6) توغا: مين عدم أت يد في 
و عه 


طب التفوس 7 


معدلة غم (عمجوءء8) [السلم »]١‏ وتارة نصف درجة خفض (بيمول) [السلم 
©). ويحاول بعض الموسيقيين حل هذا الغموض - أو الحفاظ عليه أحيانا 
بالمزج السريع بين النغمين الصاعدين (ل7 بيمول -/0010 

وتوجد ألحان عديدة تبدأ أو تبعهى بعغفمات ليست نغمة الأسائن 
(مباونهه5)؛ مبدية عدم ثبات قوي من حيث المقام. فالنغمة الأساس الواضحة 
في لحن «ابدا كالبدر: الشكل 4» هي «دو1؟» (فى حين أن ال«صرل25 تؤدي 
أنضبا ردور| رمهنها) الكن العقاء عتد المساكاة الصرقة: يتتهي بنشنة لمي 27 بيعول: 
ويولد هذا الغياب للاستراحة» شعرا حيويا متميزا. وتبرز الرباعية والخماسية 
عموماء مما يولد محددات رئيسية للآلة: تناغمها العام في رباعيات؛ وجواب 
الخماسية بفعل لمسة من السهل بلوغها بالسبابة؛ والحقيقة أن اللحن الرتيب 
التقليدي على «دو١؛‏ غالبا ما يكون جوابا ل«صول!؟ في الخماسية وليس في 
القمانية . 

ونستطيع أيضا تحليل هذه التنويعات في شكل أقسام فزعية للمقامات0"©: 
ففي حالة الشكل ؟ من الجزء المغنى يمكن تبين سلم موسيقي بأربع درجات 
بمقام «البياتي» على نغمة «ري1) (السطران »)١18148‏ وآخر بمقام «الرست» 
على «دو 41 (السطران 2)5١-1٠‏ وآلة خماسية الأونار» مقام «الرست» على 
ااصول27 (السطران 14 - 18)) وسلم موسيقي بأريع درجات بمقام «السيكا' 
على «مي١‏ بيمول» (السطور .)7١-57/‏ وتعيدنا اللازمة إلى مقام الرست على 
«دو١»‏ (السظران 7١‏ 677. لكن هذا التحليل يبقى مجردا من حيث أن المبدأ 
الأساس يستند إلى اللحن الملموس؛ وليس إلى مفهوم نظري للمقامات . 

وإجمالاء نرى تماما أن المفاهيم التي تخص جرانب المقامات قليلة . 
ويبدو أن هذا الغياب النسبي للنظرية» مكتوبة أو شفوية» قد شجع الموسيقيين 
اليمئيين على التفكير يعمليات التزيين على نحو مجازي خاص. وهكذا يلجأ 
كل موسيقي إلى خياله لكي يدرك بالصنعة الجواتب الحية من فنه» وغالبا ما 


)١(‏ قد تكون البنية رقم ه البنية الأقدم ولعل ظهور العود الشرقي ذي الأوتار الخمسة قد أثار 
عدم التوازن: إذ أن صفه الرابع في «لا١2‏ قد سمح بخلق لحن رتيب» وسيكون «لاء 
بدرجة اثنين ونصف؛ منذئذ مشدودا في الغالب نحو (لا1». 

(5) رباعي الأوتار وخماسي الأوتاريسميها التراث التقليدي العربي «أجناس», 


0001 طب التفوس 


يستمد مجازات عضوية من مصدر الشعز المختى: لحن يجري كهسيل متدفق» 
أو يمشي في دلال مثل الغزال» أو يتمايل كغصن بان في الريح» إلخ. 
«القرمة» محطة إلزامية 

يمكن تعريف ال«القومة» ياعتبارها «وصلة؟ أو شكلا مركبا؛ بحيث يمكن 
استخدام هذه المصطلحات فيما يخص ال«انوبة» الأندلسية (فاروقي ١9808‏ بْ)؟ 
إنها تتابع حركات ذات مقام أو إيقاع أو سرعة ثابتة. إنها أيضا «محطة إلزامية» 
بالمعنى الذي أعطاء لهذه العبارة لررتا جاكرب (,18600 - :ارمآ .8 /1مة اع 
5). ومع ذلك» تختلف بعض السمات الأساسية عن «النوبة» على نحو 
ملموس» مثل طريقة ربط المقطوعات. 

وتتضمن «القومة» فكرة «الدورة('2. فيستطيع كل موسيقي» خلال سهرة 
أو فيما بعد الظهيرة» أن يعزف بذوره #قومة؟ أو عددا من «القومات» يفصل 
الواحدة عن الأخرى صمت طويل. والأمثل أن تتكون «القومة» الصنعانية من 
ثلاثة ألحان على الأقل» ذات أدوار إيقاع أو سرعات مختلفة» وينبغي أن تتتابع 
في ترتيب ثابت؛ #دسعةاء و لاوسطى» واسارع». 

ويمكن نظريا أن يجري الرقص على هذه الحركات الغلاث؛ ولكن 
عملياء قد يحدث أن يبدأ الرقص بخاصة من «الوسطى»» بل ومن «السارع». 
ويتم الإحساس ب«الدسعة» باعتبارها «سماعي» وفي هذا تناقض» لأنْ أصل 
الكلمة يعني «خطوة». وكان يتم في الماضي عزف (فرتاش» ثم «مطؤّل» أو 
«دارج» محل «الدشعة». ويمكن تصرير إمكانات جريان «القومة» التقليدية 
على النحؤ الثالي : 

«فرتاشس» 

«دسعة» و/أر ادارج» و/ أو «مطوّل؟ و/ أو «وسطى مطول؟ 

«وسظى» 

«سارع» 

وهكذا ليس ل«القومة» ميدأ تنظيم واحد: وتتحدد ال«دسعةف» 
وال«وسطى»؛ وال «السارع؟ بإيقاعها وبالمكان الذي تحتله في التتابع. وقي 


)١(‏ يجب أن تميز كلمة «نومة» عن الكلمة التي تكاد تجانسها «قوماء التي تطلق في التراث 
العربي على شكل شعري لا يبدو أن له علاقة بموضرعنا. 


طب التفوس يل 


الواقع ليس للاقومة» من مبادئ مشتركة تشملها جميعا سوى الاستمرار 
ع7 

ويطرح راقع أن هذا الترتيب مقئن بوضوح في الممارسة التقليدية مشكلة 
حساسة تتصل بمعنى الأشكال الموسيقية. إذ تقع حرية اختيار أدوار الإيقاع في 
هذه «القومة» في البداية على الأخص. وعلى العكسء نادرا ما تختتم 
«الوسطئ» و«السارع؛ على الأخص بدور مكون من عدد زوجي من الأزمان» 
متسارعة» ومتكيفة على نحو متزايد مع الرقص. ريحدث كل شيء كما لو أن 
حساسية المستمع تتجوّل ني منحنيات «المطوّل» غير الموزون؛ أو في 
الإيقاعات غير البارزة (الدارج» والوسطى المطولة) وقليلة الانتظام (الدسعة 
ذات سبعة أزمان أو ذات أحد عشر زمنا): لتعود فيما بغذ إلى ثوابت وزن 
منتظم يوفر توازنا حيويا للجسم الراقص. 

ويجب فهم هذا الاستمرار أيضا ياعتباره تصعيدا تعبيريا: فباستبعاد أي 
زمن ميت يتم تفضيل صعود التوتر. وتنمو «القومة» بالتسارع؛ من حركة إيقاع 
بطيء نحو إيقاع أسرع. كما يزداد حجم الصوت. ويمثل هذا التصاعد نحر 
ذررة شعورية تتضافر فيها جميع عتاصر التعبير الملمح الأكثر استحسانا في 
الأداء» وهو الذي يتم الحكم على قدرات المروسيقى اتطلاقا منهء أكثر مما 
يحكم عليه بحسب الأشكال المأخوذة كل على حدة. ومن هذا المنظورء يمكن 
تفسير تصاعد «القومة» باعتبارها تحررا أو تحليقاء وصعودا من الأرض نحو 
السماء”"2. واللافت للنظر ملاحظة أن اليهود اليمنيين يقدمون تفسيرهم الخاص 
بهم لهذا الملمح التصاعدي في «القومة». فهم يرون أن تتابع الأدرار الثلاثة 
بتصاعد السرعة يرمز إلى الخروج من مصر وعبور الصحراء وبلوغ أرض الميعاد 
(طسنق لاق لك 915-116 , 


)١(‏ تشيع هذه السمة في كثير من «وصلات» المجال الموسيقي العربي الإسلامي. إلا أنه لا 
يبدون أن الاستمرار والتسارع محددان بهذا القدر من الوضوح. 

(؟) هذا هو التفسير الرمزي الذي اتترحه سي . بوشيه: إذ يرى وجرد تعارض بين الإيقاعات 
الفردية: المسترحاة من الأساطير الوثنية (من إلهات أعماق الأرض) والإيقاعات 
الزوجية» التي يصقها بأنها سماوية (1981). 

(”) من الصعب معرفة ما إذا كان هذا التفسير موجودا قبل وصول اليهود اليمنيين إلى 
إسرائيل» لكنه يؤكد قابلية «القومة» لانطلاق التأويل. 


ل طب التنوس 


وقد تتألف «القومة» من ألخان سلالم مقامات مختلفة. ولا يوجد ما 
هو مننظم بالنسبة لها. فما يربط بين أجزاء «القومة» هو «النقلة؛ بين دورين . 
وهي نوع من «الانتقال؛ الذي يجب أن يجعل العبور من لحن إلى آخر 
متسقاء وتتبع قاعدة جوهرية: وهي أنه يجب عدم ترك فاصل لا معنى له بين 
إيقاعين» بحيث يجب أن لا يترك المستمع ليخلو بنفسه”؟. إنها شكل 
يختاره كل موسيقي بعناية» ويجب أن يبين مهارته وحساسيته الفنية 
الشخصية . ويقضي المبدأ بإعطاء المستمع الانطباع بأنه ما يزال يستمع إلى 
دور الإيقاع السابق» في حين أنه في الواقع يستمع إلى دور الإيقاع التالي؛ 
ويمكن أن تعزف النقلة أيضا على إدراك سلالم المقامات» ولكن على نحو 
تطبيقي إلى حد كبير. 

رتهيا «النقلة» بإبراز «فكرة لحئية» أو بعض النغمات المشتركة بين 
اللحنين» كما يوضح ذلك الشكل 5”' [4]. وقد أعطي لأوزان هذا المثال 
المجزأ أرقاما من ١‏ -18. وتتطابق النقلة بشكل عام مع أرقام الأؤزان الثامن» 
والتاسع . والعاشر». والحادي عشر. وعلى مستوى اللحنء يسهل الانتقال لأننا 
نبقى تقرييا في سلم المقام نفسهء ولأن للحنين نفس ارتفاع الصوت تقريبا. 
ويبرز الوزنان الثامن والتاسع على «صول25»؛ من حيث هو نغم أساس علاولهه1 
مشترك في اللحئين» يكرره الوزن التاسع (أسود مؤكد» ثم سن أسود مؤكد في 
الشكل رقم5). إلا أن المرور اللحني يبدأ ب«ري١»‏ الذي لا يكون جزء من 
المادة الرئيسية لأي: من اللحنين. ويعمل الميزان العاشر؛ المتمثل بتغيير السلم 
على نحو شبه كامل إلى رباعي أعلى في الجملة اللحنية في الوزن التاسمء على 
نحو يؤدي إلى تفخيم (زيادة نبر) ال«هري85. ولأن هذه الجملة تغود فيما بعد 
في اللحن ولكن في شكل تنويع من نوع «خرشة» فقط؛ يمكن ملاحظة أن النقلة 
تستدعي هنا تنويعا مقاميا أصيلا. 

رعلى مستوى الإيقاع» يوجد انتقال من دور ذي أحد عشر زمنا إلى درر 
ذي ائنيى عشر زمناء وهما بئيتان إيقاعيتان تتشابهان وتختلفان في الوقت نفسه: 


)١(‏ يميز حضور "«الثفلة؛ «القومة؛ الصنعانية عن الأشكال المشابهة: مثل الوصلة الحضرمية؛ 
أو «النوبة» الجزائرية» حيث توجد رقفة قصيرة بين كل حركة والأخرى. 
(؟) «را مغير القمر إن لاح»» قصيدة مجهولة المؤلف. محمد عيد. غائم 2194٠‏ 558. 
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كميات متقاربة» ووجود مجموعات متناسقة من ثلاث أسنان في الدورين» 
لكن مع عدد فردي من الأزمان في حالة؛ وعدد أزمان زوجي في الحالة 
الأخرى . وتوظف هنا موهبة الموسيقي لربطهما. وفي نهاية الميزان التاسع 
يوقر ال«صول؟35 (المؤكد بالأسود في النص الموسيقي) الاستمرار الزمني 
المفقود للمرور من أحد عشر زمنا إلى اثني عشر زمناء ليمد طول الضرب 
الأخير من الدور السابق (الذي يتطابق مع الأسود الوحيد غير المؤكد في 
النص الموسيقي). ويبدو أن هنا يتم الدخول في الدور الجديدء لكن 
الإدراك ليس واضحا فيها أيضا: إذ أن البروز تغير من الميزان الشامن إلى 
الميزان التاسعء مع بقاء النغمات تفسها تقريباء ويمكن الاعتقاد أيضا بوجود 
تأخير النبر أو بحدوث توقف؛ ويتغير. سلم الفكرة الموسيقية للميزان التاسع 
في الميزان العاشرء لكن يتواصل التغليق على النغمة الأخيرة؛ ولا ندرك أن 
الأمر يتعلق بدور جديد إلا في الوزن الحادي عشر؛ حين تنمو الفكرة 
الموسيقية إلى جملة موسيقية أطول؛ ومنها وزن أتوى يتأكد في بداية الوزن 
الثاني عشر («مي 27 أسود مؤكد في النص). ويتقوى هذا اللعب على إدراك 
النغمة بتقنية الآلة؛ من خلال الارتعاش وخنق.الوتر في الميزانين العاشر 
والحادي عشر, 

وهكذا فإن لأوزان «النقلة» الأربعة» جميعهاء طابعا غامضاء يسمح 
بالمرور التدريجي من دور إلى آخر”'2؛ كما لو كان مفاجئا. وهذا التقلب 
موجود دائما في الوزن الرابع عشر. لكن تبقى نواة «الثقلة؛ في الوزن التاسع: 
إنها الجزء الأكثر أصالةء لأن شكلها أبعد عن حدود «القاعدة؛ من لحن أي من 
اللحنين . 

وقد استعان صديقى على منصورء أحد أفضل الموسيقيين التقليديين في 
سينعاء»: باسقعارة 'المطباتث.الهواكية فى الطائرة اثنام تحليقهاء عتد وصقة 
للانطباع الذي يحاول الوصول إليه باستخدام «النقلة»: «تسير الطائرة في مسارها 
ولكن فجأة يتولد لدينا الانطباع بأنئا نسقط. وأنها خرجت عن السيطرة؛ ثم 
تعمل لمقاومة الهواء ويستعيد الطيار قيادتها من جديد». 


)١(‏ يقوى هذا الانطباع بحقيقة أن الفكرة الموسيقية الرئيسية «لا؟ ‏ فا١‏ - صول؟؛ (الشكل 
رقم 5 الأوزان 4: 4: )١4‏ كانت قد أعلنت من خلال تكرار فكرة موسيقية رئيسية 
مماثلة دري؟ - سي7؟ أو «دو؟ ‏ سي١ ‏ در؟؛ (الأوزان 4 


شكل رقم : [النقلة ببن جزئين من «القومة'] 
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تتطابق هذه الفكرة إلى حد كبير مع الشعور الذي يثيره الاستماع إلى المثال قي 
الشكل 5 [9] حيث لا يعبر عن عدد من الأزمان التي سيتم إبرازها على نحو طبيعي. 
ويشهد على ذلك الأشكال العديدة من الصمت (الأوزان 9: و١٠‏ و١201‏ و8١).‏ 
ولنؤكد على أن النقلة بلعبها هكذا على إحساس المستمع تنتهك ممنوعا: إذ يجب 
وفما لقاعدة الأدوار الأساسية أن لا يتوتف الموسيقي قط عن العزف خلال «القومة' 
(الفصل الثاني)؛ ويجب عليه وهو يواجه الجمهور وحيدا أن لا يدع أي فراغ؛ ويجب 
أن تشاد القومة مثلما يشاد المبنى. لتكون بناء بالمعنى العمراني”'' . وسيعني عدم 
القدرة على إكمال القومة المكرنة من ثلاث حركات انعدام الذوق وإصابة حساسية 
المستمع بخيبة «كاملة» . وتكمن القدرة الفنية الكبيرة في إعطاء الانطباع بالمخالفة مع 
أن الأمر في الواقع يتعلق بالمهارة الفائقة . 

ومن المغري جعل هذا التعديل في إدراك الزمن من نمط ذلك التغيير 
الذي يميز الساعة السليمائية في المقيل (الفصل الثاني): ففي الموسيقى وفني 
تقاليد الاحتفال؛ يكون المقصود إخفاء الانقطاع بين دورين متتاليين» مع أن كلا 
منهما متميز عن الآخر (من حيث شكله أو طبيعته)» وتمديد زمن الفجوة بينهما 
بخلق خطوة من عدم التحديد (لحظة تردد) مصطنعة موجزة؛ من تعليق الزمن. 

© © © 

ويلفت الانتباه ضرورة احترام «القومة» المكونة من ثلاث حركات. من 
حيث رمزية العدد ثلاثة :اد لاسنظتا في تلراك عديدة أقشميهة في أفتكال 
جمالية أخرى: إذ يَتكرن «الموشحا من عهاثة أنجراء انجلاهنا وحن الأزبسط 
يسمى «توشيح»؛ وينقسم هو نفسه إلى ثلاثة أقسام؟ ويمكن تعريف التوشيح 
أو التثليث بأنه تنويع من الغناء بيضوت الإنسان» وأنه تثليث لأنه يجمع ع 
سلسلة من ثلاثة ألحان (كما سنرى في الفصل الخامس)؛ وحتى «القومة» 
القروية ينبغي أن تكون من ثلاثة أجزاء”“. وأخيراء على المستوى 


)١(‏ «مقام؛ كلمة يختلف معناها هنا عن المعنى الأكثر شيوعا في الشرق الأوسطء «التمط 
اللحني؟ (توما 19177). إذ تؤدي المفردات المستمدة من العمارة دورا مهما إلى حد يعيد 
في المصطلحات الموسيقية اليمنية (عطسهمق 498 اع). 

(؟) أترك جانبا هنا الجانب الإيقاعي؛ حيث أن العدد ثلاثة» كما رأيئاء يؤدي دورا مركزيا: 
لأن عدم المعرفة المحلية يحساب الدورات يستبعد أن الموسيقيين كانوا على علم بذلك. 
إلا أن من غير المؤكد أن الحال كان دائما كذلك؛ لأن التراث القديم يتحدث عن 
أسلرب يتميز ب «التدفيف المثلث» (انظر ما يأتي» الفصل السابعء صن1154١).‏ 


ل يلب اللفومق 


الشعائري. خلال المقيلء يوجد تتابع مثالي لثلاث حالات شعورية. 

ريحتل الرقم ثلاثة في العالم أجمع مكانا مهما في حفظ الآداب الشفرية 
وتأليفها وتأليف الموسيقى . لكن هذه الوظيفة التي توي الذاكرة العادية لا 
تكفي لتفسير أهمية العدد في الجمال الصنعاني . وقد قال لي ذات يوم موسيقي 
عن هذا التكرار لحدوث العدد ثلاثة؛ انعمء كل شيء من ثلاثة. توجد ثلاث 
حركات في العربية (يقصد الفتح والضم والكسر: المترجم)؛ وثلاثة أصوات 
موسيقية: صغير» ومتوسطء وكبير”'2؛ وحتى في الطبقات الاجتماعية يوجد 
الفقراء والمتوسطون والأغنياءا . 

وينيغي أن لا تؤدي سذاجة هذا التفسير إلى حجب الأهمية التي يقدمها 
على المستوى الوجودي: لأن نظام العالم مرتبط باحترام بعض الجمال المعبر 
عنة قى أعداد تامة. وينظر المتصوفة إلى العدد ثلاثة باعتبارة رقما صوقيا مهما 
لأنه يرمز إلى دورة الحياة. وكما يتكرر غالبا في نظام الظبيعة؛ فإنه يسمح 
بالمصالحة بين رجل الثقافة والعالم: إذ يوجد فقراء وأغنياء وطبقة متوسطة» 
كما يوجد ميلاد وحياة وموت. ومن هذا المنظور يشترك احترام الأشكال 
الشعرية والموسيقية الصنعانية في الإبقاء على الحياة المحافظة اجتماعيا . 

وعلى العكس» يمر رفض التقاليد الجمالية؛ عند بعض الموسيقيين 
الشباب اليوم» عبر رفض «القومة» التقليدية المكونة من ثلاثة أجزاء» وعبر 
تأليف أغان مستقلة الواحدة عن الأخرى. ويتعايش الجانبان» الموسيقي 
والاجتماعيء معا مثل أساليب متضامئة للحفاظ على التراث؛» أو على العكس» 
لتحديه . 


)١(‏ يشير مصدر المعلومات هنا إلى الشدة؛ درن شك, 
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التفاعل 
بين الشغر والموسيقى 


لا غنى عن معرقة الشعر لقهم الموسيقى اليمنية وممارستها: ويؤثر توضيح 
أغراض الشعر على الأداء الموسيقي؛ فيسمح الشعر بحفظ الموسيقى عن ظهر 
قلب. ويؤدي التداخل بين بناهماء من حيث تمازجها وتعاكسهاء إلى إغناء الأداء. 
وأخيرا تتوضح علاقاتهما الحميمة في تنويع من صوت الإنسان البحت في الغناء» 
هو التوشيح . وهكذا غالبا ما يرتبط الشعر والموسيقى على نحو لا ينفصم . ويستغخل 
الجمال بدوره علاقاتهما متطلبا من النص ومن صوت الإنسان ومن الآلة أن تتآلف 
على نحو حميمي لتسهم في تعبيرية الغناء الصنعاني. 


لنا 
أغراض شعرية وبنى موسيقية 

موضوعات الشعر في الغناء 

يجري التأثير المتبادل بين الشعر والموسيقى على نحو يجعل الشعر يذكر 
غالبا عند تعريف الموسيقى. فحين يأخذ الصنعاني على الأغنية الحديئة طابعها 
المنحط يكرن أول مأخذ أسلرب إطلاق الكلام. قال أحدهم: «لا يعرف أحد 
اليؤم سوى (حبيبي يا حبيبي!). أما الفن القديم فإنه يتمتع بالكثير من الاعتدال 
في التعبير عن المشاعر». وقد عكس استخدام اللهجة في الشعر «الحميني؛ 
اهتماما أدبياء؛ كما حاقظ على مستوى عال من الرقة والاتقان. وللشغر بين 
هذين الفنين تفوقا أخلاقيا تاما: فهو أنبل» كما أنه قد ترك أثرا تاريخياء لو لم 
يكن إلا من خلال بقاء نصوصه. وعلى العكسء إذا لم يذكر المؤرخون 
الموسيقى إلا قليلاء فقد أضرمت حماسة رواة التراث الشفوي. 

ويوجد في اليمن مفهوم عام للشعر باعتباره لغة احقيقة» تتحدث عن 
ليل 
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«الواقع١:‏ وهذه بالذات حالة الشعر القبلي (مه:ة© 219484 400). ومن 
اللافت أن هذه أيضا حالة «الغزل» المدني مع أن لغته كثيرة المجاز وتقليدية؛ 
والحال أنه بدلا من أن يكرن هذا المفهوم نوعا من الواقعية بالمعنى الحديث» 
فإنه يعنى أن القصيدة قد نظمت أثناء «مئاسبة؛ ظرفية: قصة حب سعيدة أو غير 
سعيدة؛ ابتعاد أقارب». هربء إلخ:: ويجد النظم هبرره في حادث عاير مصدره 
انفعال تلقائي فرضه هذا الشغور الطبيعي المتمثل بالطرت”" ‏ 

رمن المهم أن فائدة هذه الأحداث التي وصفت بعناية في المصنفات 
المخطوطة تأتي من اعتبارها منطلقا لخطاب ررائي شارح يبني عليه التراث 
الشفري بتوسع في المقيل وفي الجلسات”". ويكون الشعراء وليس المغثرن 
قط أبطال مغامرات عاطفية عديدة ينطلق فيها خيال المشاعر: فشرف الدين 
بخاصة يطل عدد من المغامرات؛ ومن الواضح أن حساسيته الأسطورية قد 
غذت هذا المعين الأدبي (المقالح» بدون تاريخ؛ 4). 

يحكي التراث حول قصيدة. «عليك سموني؟ (محمد عبده غانم )»19/4٠‏ 
أن الشاعر كان عاشقا لنتاة؛ وبعد معاناة طويلة بسبب هذه العاطفة الخفية 
قبل أن لا يتزوجها بعد أن أخذت زوجته الأولى منه يمين الوفاء على القرآن 
الكريم (شرف الدين» بدون تاريخ » ٠8‏ - 05). ويقال إن الوزير محسن فايع 
(في القرن الثامن عشر الميلادي) قد نظم قصيدة «يامن عليك التوكل» (محمد 
عبده غانم 614/٠‏ 177) بطلب من الإمام لصد ولده ولي العهد عن الزواج من 
امرأة ذات أصل متواضع وقليلة المحافظة على الشرف: فاكتأب الأمير من 
الشعور بالعار أو من الحزن يعد أن كرر القصيدة أو غتاها خلال ثلاثة أيام . 

ومما له دلالة خاصة على هذه العملية التي ترفع القصيدة إلى مسترى 
الأسطورة» أغنية «آراك طروباة» وهي قصيدة من الشعر العربي الفصيح 
(«الحكمي4). تقوم حبكة الرواية على الأبيات الثلاث الأولى فقط : والتي تقول 


)١(‏ كما رأينا في الفصل الأول؛ سبق أن حدد هذا المفهوم عن «المناسبة» الرظائف الأكثر 
اجتاعية للأنواع الموسيقية: فالمقصود في الحالين إعطاء أساس طبيعي لانفعال جمالي 
نقليدي إلى هذا الحد أو ذاك. 

(؟) تذكر هذه الحكايات في الرقت نفسه بال ودف وال 1/1485 عند الترويادور (يرهااتمطع 
11). 1 
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إن ملكا كلف وزيره بتهذيب ولده الشاب الأخرس الذي يبدؤ عليه عدم 
الاكثراث بملذات الحياة. فرتب الوزير لقاء عابرا ني الظاهرء في شق وادء بين 
ابنته والأمير. ويقع الأمير في الحب. كما أريد له. وحيتما لقاء الوزير سأله: 


أراك طروبا والها كالمتيم تطوف بأكناف الخيام بعتهم 
أصابك سهم أم بليت بنظرة فماهذهإلااسجيةمنرمي 
وحدثت المعجزة» فتكلم الأمير الأخرس لأول مرة في خياته بالشغر 


مباشرة: 


على شاطئ الوادي نظرت حمامة فزادت علي حسرتي وتتدمي7؟ 

ويواصل نظم قصيدة غنائية طويلة في لغة رائعة. والأغرب أن الأسطورة 
التي ثروي أصل القصيدة مستقلة تقريبا عن النص . ومن الواضح أن الحياة قد 
زادت على ما في هذه الأبيات الثلاث: فلا وجود في القصيدة لملك ولا لابنه 
ولا لوزيرء وقي الوقت نفسه» يلاحظ أن ليس للموسيقي أي دور في الرواية» 
مثلما فيَ كل الروايات الأصلية , 

رمع ذلك ليست هذه الشواذ الراضحة مجردة من المعنى. إذ يتوجب 
على المؤسيقي التقليدي» في الواقع؛ أن يجعل المستمع يعيش - على نحو 
«عرضي» أيضا مثل لقاء العاشقين ‏ هذه المشاعر التي يقال لنا إنها أضل نظم 
القصيدة : 

فوفقا للأسطورة؛ كان الإلهام الأول شعرياء وينبغي أن تكون الموسيقى 
في خدمته . وهكذا يتعلق الأمر بنوع من السوابق المرضية: فيحاول الموسيقي 
أن يعيد بعث المشاعر التي يثيرها على نحو مسرحي؛ في حين يكون آخر- 
الشاعر في هذه الحالة ‏ قد عاشها قبله. وتبقى ندرة الموسيقى على بعث الحالة 
الشعورية ضرورية في السرد في مثل هذا الانبعاث» وخفية على نحو ملحوظ» 
وهو ما قد يثير الريبة إلى حد كبير وقد يفسر بأنه إخفاء لها أو حط متها . 

كما أن هذا الأداء الذي ينهمك فيه المغنّى يمر عبر احترام بعض الأعراف 


1714858 المؤلف مجهول. غناء محمد مرشد ناجي» شريط رقم‎ )١( 

(؟) ومع ذلك؛ قد نظن أن شعراء مثئل شرف الدين نظموا قصائد وكيغوها مع ألحان كانت 
موجودة قبل ذلك أو بالأحرى ألفرا هم أنفسهم ألحانا جديدة. توضح الحكاية الساخرة 
عن فانع فقط أنه «غنى قصيدته ثلاثة أيام؛. 
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في اختيار الشعر الذي يغني. ولقد رأينا سابقا (الفصل الثاني) أن اختيار الشعر 
يتم وا للحظة معينة؛ .وبهدف إنتاج أثر على بعض.المستمعين ٠‏ ويحدد التراث 
للمرضرعات التي تعبر عن مشاعر محددة نظام عرض إجباري . 

إذ ينبغي أن يبتدئ المغني غناءه بتوسل الرحمة الإلهية بدعاء أو بيتين من 
الشعر. ويمكن يعد ذلك أن ينتقل إلى الأغراض الثلاثة الأساسية لشعر الغزل: 

١‏ العتاب 

١‏ الفراق المشار إليه فى حضور الشخص المخاطب أو على العكس 
الشخصن القاب: ١‏ 

* - الوصف الذي يأتي بصيغة المخاطب أو الغائب أيضاء 

رينهى الموسيقي أداءه بتوسل يدعو الله فيه أن يصلي على النبي وآله. 
وغالنااما بأتى:الاغاء والتوسل فى لخر القصيدة تتسهناء .ومن الموكل أن.هذا 
الترتيت لا يتبع مخططا مفصلا ؛ إذ قوق الموسيقي إتمامه دائما وفقا لجمهرره. 
باللجوء أيضا إلى مرضوعات أخرى ظرفية مثل «الاستقبال» الذي رأينا أهميته 
في حفلات الزفاف. و«الوداع؛ عند السفر في رحلة أو في نهاية السهرة» إلخ. 

رهكذا يؤدي محتوى الشعر المغنى دورا مهما في نقل رسالة شعورية 
تخلق أجراء بمساعدة أعراف تقليدية إلى هذا الحد أو ذاك. 
تصنيف الألحان وجمعها 

كما رأينا في الفصل السابق» تعطي القاعدة؛ من حيث هي البنية الأساسية 
للحن: مكانا محددا لكل مقطع من مقاطع النص» وتوفر الصيغة الإيقاعية 
المصاحبة له مراجع؛ وتسمح بفرز موضوعات لحنية قصيرة وسهلة الحفظ عن 
ظهر قلب. كما تربط بعض الأدوار ببعض البحور الشعرية. ويتكيف «المعنى» 
المكتوب مع نص موسيقي في الشكل 4: مثلاء على الأقل مع عشرة نصوص 
من البحر نفسه: أي اليحر الوافر. ولا مناص من أن يتداخل تصنيف «المعاني» 
وفقا لأدوارها الإيقاعية مع أوائل كلمات القصائد المتكيفة مع فنون الغناء. إنها 
اللريقة الوحيدة الممكنة لتبيّن الطريق في بلبلة الألحان وتنوعها. وعندئك يتم 
تسمية الألحان على نحو تطبيقي؟ فقد يقول موسيقي عند تعليم آخر أحد 
الألحان: إن «المعنى» من «الدسعة؛ هو «يامغير القمر» لكن غناءه فيما فضى 
كان يتم على لحن «بخلت باللقاء؟ . 


لب التقوس ل 


وعلى العكس» كيفت معاني عديدة للقصيدة نفسهاء يمكن تعريف كل 
سنها بصيغة إيقاعية؛ وسيقال إن لقصيدة «يا من عليك التوكل؛ لحنا مطوّلا 
رلحنين «وسطىة؛ أولها يتناسب أيضا مع لحن قصيدة أخرى هي .. 

ويعد تكييف النصوص للألحان ‏ يمكن الحديث هنا عن تزوير ‏ أمرا 
شائعاء ولفعل ذلك ينبغي أن يكون ل«الملحن» معرفة حسنة بهذه الارتباطات. 
لنرى عندئذ التفاعل المحدود بين الموسيقى ومادة النص. وهذا دون شك يفسر 
راقع أن لكل موسيقي دفتره الخاص بالأغاني. يحافظ عليه؛ ليس ليغني بالقراءة 
نه لأنه يحفظ الأغاني عن ظهر قلبء بل للقيام بتكييف ألحان أخرى في 
لمستقبل . وبموازاة هذا النظام للمرجعية «الشعرية ‏ الإيقاعية ‏ اللحنية؟؛ يبدو 
نه كان يوجد شكل آخر مختلف تماما من التصنيف» لكل لحن فيه اسم 
خاصء مستقل عن الشعر وعن الإيقاع: مثل: 

#حداد العودة؛ #حداد العاشقين»»؛ «غرام الشباب؟ . 

ومن المحتمل أن هذه التسميات. التي تميز كل لحن بمفرده عن غيره» 
لم تكن قابلة للبقاء في مواجهة ضرورة تصنيف عدد كبير من الألحان. ولعل 
هذا سبب عدم بقائها"" , 

ويستفيد جمع الألحان من البنى الشعرية ايضا. فإن كل جزء من 
الآجزاء الثلاثة للموشح يملك جملته اللحنية الخاصة به؛ وبالأحرى له لحن 
مستقل . ويختلف هذا التتابع اختلافا كبيرا عن تتابع «القومة»؛ ففي أغنية 
ايقرب اللها”" تتتابع الألحان الثلاثة (مرقمة هنا من ١‏ ") عند كل دور 
على النحو التالي : 

اللحن الشكل الشعري الصيغة الإيقاعية 

١‏ بيت الوسطى 

1 توشيح دسعة ذات سبعة أزمان 


ف تقفيل وسطى 


(1) ربما ميز ذلك لونا فئيا محليا محصورا فى مديئة ذمار. وتشير هذه الأسماء إلى الأنماط 
التي أبتكرها العثمائيرن: (راحة الأرواح)؛ إلخ. 

)١(‏ قصيدة للمفتي (محمد عبده غائم :114٠‏ 707). انظر قطعة كتبت موسيقيا في الشكل 
3 
وق لاد 


05 طب التفوس 


وهكذا يتبع هذا التوالي؛.مثل الشكل الشعري للموشحء منطقا دائرياء 
على عكس المثطق الذي يسير في خط مستقيم في «القومة». فحين يؤدى 
مؤشح ضمن «قومة! كاملة» ينتظم شكله الدائري كما يحدث في شكل القومة 
دون تغيير الينية في مجموعها. 
ويستطيع الموسيقي أيضاء مع المحافظة على بنية القومة دائماء بناء 
لضفارة»» من حيث هي مجموعة مكونة من أغنيات عديدة يتم اختيارها بسبب 
تقاربها اللحني رالمقامي»: وبسبب تشايه موضوعاتها الشعرية؛ في الوقت نفسه. 
فتتعاقب الأغاني عندئذ وتتداخل. وتستطيع «قومة») مجدولة تماما من ست 
أغاني (مرقمة من :)5-١‏ وتزاوج بين المبدئين» السائر فى خط مستقيم 
والدائري»؛ أن تتخذ الشكل التالي: 
دسعة ٠‏ الأغتية ١‏ (أول مقطع) 
الأغنية ؟ (المقطع الأول) 
الأغنية ١‏ (المقطع الثاني» 
الأغنية " (المقطع الثاني) وهكذا . 
الوسطى الأغنية © (المقطع الأول) 
الأغنية * (المقطع الأول» 
الأغنية ٠"‏ (المقطع الثاني» 
الأغنية 4 (المقطع الثاني) وهكذا 
السارع الأغنية © (المقطع الأول) 
الأغنية 5 (المقطع الأول) 
الأغنية © (المقطع الثاني 
الأغنية ” (المقطع الثاني) وهكذا 
لم بينحل شكل القومة؛ وإنما تم تغييره كما لو كان قد مدد. لكن هذا 
التلطيف قد أصبح نادرا اليوم مع أنه كان يمثل أفضل أيام الغناء الصنعاني , 
وعلى هامش موسيقى صوت الإنسان وموسيقى الآلة توجد إمكانية لتناول 
الشكل الصوتي (التوشيح) على نحو مفصل . 
صوت الإنسان فى الغناء : التوشيح 
«التوشيح» طريقة مقتصرة على صوت الإنسان في أداء جزء كبير من 
التراث اللحني للغناء. ويقدم باعتباره لونا متميّزا وإن تقارب على نحو وثيق 


طب التفوس 1117 


:]1١[ + 7‏ شكلا مختلفا من العلاقات بين اللحن والنص الشعري؛ 
موضحا إمكانات تنسيق هذا اللون. 

ولافظ توشيح استخدام حساس. لأنه يطلق على حقائق عديدة متقاربة إلى 
هذا الحد أو ذاك: وهكذا له في مصر معنى واسع من «الإنشاد الديني؟": وهر 
معنى منتشر أيضا في اليمن؛ ويمكن أيضا إطلاقه على الشكل الشعري الذي 
ايزين مثل الإفريز؟ (انظر الفصل الثالث). لكن ما نعنيه هنا بلفظ توشيح واحدا 
من أشكال اللون الموروث من التنشيد يؤديه «النشاد؛؛ يعد مقيل الزفاف الظرف 
المفضل لأدائه (انظر الفصل الثاني). ويتكون هذا الشكل على نحو عام من 
ثلاثة ألحان» ولذلك يفضل تسميته «تثليث4: وهو لفظ يطلق عليه خصوصا. 


2-9 دهم 


وحجوجوو 


لم م مهاه ها اأبف مسرت 


2 تفز 


لمدما ونه مهاف هد لهام عامام هده ها ايلم عفروز 


٠. حوس‎ 


سيره امنا اطهط لعانيم ثلا 


شكل رقم 7: [مقارنة التوشبح (إو التثليث) والغناء] 


لل قب النقوبن 


ينشد النشاد في التثليث الألحان نفسهاء وفقا للصيغ الإيقاعية نفسها 
والمقامات نفسها التي يغتّي بها «المعنى». ومع ذلك» يتم اختيار النصوص 
لسبب يعود إلى طابعها الروحي؛ ويعطى بعض التفضيل للشعر العربي الفصيح . 
لكن ما يميز أداء التثليث بالقياس إلى الغناءء هو أنه بخاصة يميل لتشويش 
إدراك إيقاع الألحان عن طريق المرونة الكبيرة في أداء السرعة. كما أن النشاد 
يؤدي اللحن «بطريقة إنشادية؛: أي على طريقة مرتلي القرآن. مع وقفات طويلة 
بين كل بيت شعري وآخرء أو كل مقطع وآخرء معطيا للصمت كل ما قيه من 
قيمة تأملية» كما يظهر فِى الشكل ا فالشاعر المفارق في هذه القضيدة يقارن 
عدينة معام .وحذائتها بعاشقة يشتاق إليها: 1 
يقرب الله لي بالعافية والسلامة ‏ وص ل الح بيب سالا .00 

ولتسهيل المقارنة» عرضت أدآءين للمقطوعة اللحنية نفسهاء في الشكل 
لاغ بأسلوب الغناء» ولات بأسلوب الخليث. , 

ويمكن الرقص على هذا اللحن إذا أخذ فى نسخته المؤداة على الآلة: 
قأذؤاره الأيقاعية وَسطىمطولة!"©. لكن مودي :التعليث» امن جهعه؛ يفرغه من 
النبضات مدخلا الكثير من الموايل. وإذا ظل الإيقاع مدركا أحيانا عند الإنصات 
بعمق» فإنه لا يعود يبحث على الرقص . ومن الملحوظ أيضا أن الأوزان الأولى 
والأخيرة هي المتمائلة أكثر من غيرهاء في خين لا يعود ممكنا في وسط اللحن 
وضع معايير العيزاة»: لآن التمات تمدء. والعواويل حرة إلى حد كنير. .وغاليا 
ماتوجد في نهاية الجمل الموسيقية نخمة ممدودة (تجده بنقطة أرغن يتبعها 
حبدت لبضع أثوانة) . وهنا يولك جو كأمليا أكثر مما يولك الغناه: 

ويتألف الشكل الناتج؛: كما هو الحال في «القومة»» من ثلاثة الحان. 
ومع ذلك يتبع نسلسلها متطقا مناقضا تماما. فبذلا من السير على خط مستقيم 
مع زيادة السرعة»؛ كما هو الجال في «القومة). ودون عودة ممكئةء يتبع 
«التغليث؛ منطقا دائريا: فتتعاقب الألحان وتتكررء ولكن دون ترتيب واضح. 


(1) يقرب الله لي بالعافية والسلامة ‏ رصلالحبيبالأغن 
اقصيدة اللمفعي سبتى ذكرها آنقاء 

(*) للوزن الثاني وحدات عديدة أكثر مما يجبء تطبع الإيقاع الحر الملائم للاستماع. إلا أن 
بفية المقطوعة تأتي ضمن دورة منتظمة؛ ذات ثمانية أزمان. 
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وعلى العكس» يكرس الشكل في مجموعه لقصيدة واحدة؛ تحدد بالتالي وحدة 


المجموع وفقا للتسلسل التالي: 

الأبيات اللحن الدورة الإيقاعية التحتية 

| آٌ مطول 

ك1 ب وسطى 

١ 0‏ مطول 

1 2 سجع «إقبس منى شثت906 , 
6لا ب إسطى 

كيل 5 سجع 

م7 5 سطى 


ويتكرر كل لحن من الألحان الثلاثة» المرموز لها بالحروف أء؛ به ج؛ 
مرة واحدة على الأقل. وكل منها يتبع إيقاعا خاصاء وتنوقف كل زيادة تدريجية 
في شدة الصوتء لأننا ننتقل من إيقاع معتدل (في الأبيات 7 -5: في اللحن 
ب» من دور «رسطى»2)» إلى إيقاعات أبطأ (البيت 5؛ اللحن أء مطولا غير 
موزونء» والبيت :١‏ اللحن ج؛ من دور ال«سجع'). ونعود فيما بعد إلى إيقاع 
معتدل (الأبيات 167: اللحن ب من دور «وسطى“»2)» ثم إلى إيقاع بطيء 
(البيتان 11-17: اللحن ج من دور سجع). وليس للحن المطلوب أداؤه توجها 
لحنيا محددا سلفاء من حيث أن القاعدة الظاهرة هي التعاقب2“0. كما يطلق 
على التثليث أحيانا لفظ «تظفير». وهكذا يتم تبيط أي نزوع نحو الإيقاع. وهذه 
الطريقة جزء من «الطريقة الإنشادية»: المذكورة سابقا. 

ويمكن أن ينتج من المقارنة» لفظا لفظاء بين «التثليث» و«القومة» اللوحة 


التالية : 
القومة التوشيح أو التثليث 
نوع يؤدى بصوت الإنسان وبالآلة بصوت الإنسان فقط 
وحدة الشكل المرسيقي وحدة الشكل الشعري 
زيادة تدريجية في السرعة تعاقب السرعات 


)١(‏ قصيدة «حكمية» مجهولة المؤلف. نظهر مقطرعة من هذه القصيدة في الفصل الثالث» 
عن 81 د 


(1) من الواضح أن هذه العودة تذكّر بشكل «المرشح؟ الشعري. 
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تتابع في خط مستقيم تتابع دائري 
إيقاع مؤكد إيقاع؛ مموه 
أجواء حسية أجواهرررسة 


وإذا كان اللونان يتقاطعان في جزء كبير منهماء فإننا نرى تماما أية 
تعارضات تسمح بتمييز الواحد عن الآخر. 

وهكذاء فإن الاغتناء المتبادل بين الأشكال الشعرية والأشكال الموسيقية 
عن طرين تنسيق بناهاء يمر بخاصة عبر تقدير متنوع لمبادئ الطريقة السائرة في 
خط مستقيم والطريقة الدائرية؛ في بناء نوعين على الأقل من #المسارات 
الاضطرارية؟ ليس «القومة؟ و«التثليث» إلا الشكلين المبالغين؛ والأنقى. 


[؟ا 
اتحاد الشعر والموسيقى 

يتأسس المثال الجمالي للغناء الصنعائي على مبدأ رئيسي يعمل على 
مستويين: إذ ينبغي أن يتحد النص واللحن حتى يشكلا كلا موحداء هر 
«المعنى(الفصل الثاني) و«المغنى:''2. وينبغي أيضا أن يتوحد صوت الإنسان 
وصوت الآلة على نحو وثيق لخدمة المعنى. ويعد هذا الاتحاد أحد المعايير 
الرئيسية للحكم عليها. ويخضع تسلسل هذين المستويين لصياغات متنوعة 
توجز في أمثال: 

'العود يخدم الصوت والصوت يخدم الكلمات»؛ 

وتد رأينا أن بنى أجزاء اللحن «المعتى؛ المختضة بالآلة مرتبطة ارتباطا 
وثيقا بالأجزاء المغناة. يقول المغني محمد محلل بهذا الخصوص: 

«المعنى يتمشى مع القصيدة» 

وتحدد الجمل اللحنية أساسا بالأبيات والأشطار» وهذه هي العناصر التي 
يقطعها عازف الآلة ويرممها على طريقته. ويقول مثل آخر «العود ينعطف مع 
البيت1. 


)١(‏ على خلاف وجود كلمة «معنى؛ في الفصل الرابع؛ لا تفهم هنا بمعتى الحن». 


ب التتوسن. لقن 


ويسمح الفحص المتعمق (الشكل 8) للمقطوعة في المثال السابق (الشكل 5) 
يفهم أفضل لما تشير إليه هذه الإرشادات . ويلاحظ وجود تكامل كبير بين صوت 
الإنسان وصوت الآلة» في توازن متحرك دائما . 


عاناتلسهمز حت - 


شكل رقم 8: [اتحاد صوت الإنسان وصوت الآلة] 


وإذا كان عزف العود يقوى حين يكون متفرداء فإنه يتراجع أمام صوت 


يفذا طب التقوس 


الإنسان في كل مرة يرتفع بالغناء ‏ الذي يقوى هو نفسه: رفي يعض الأجزاء 
المغناة يكون غير مسموع ت ا ع بر السظر 
الأول؛ الميزان الثاني)؛ وفي أجزاء أخرى يمكن اعتباره مثل البياثوء وفي بعض 
الاجر الأخرى أيضا يكوت مزتفما باعتدال. وعلى تحو عام تصاحب كل نهاية 
جزء مؤدى بصرت الإنان يتسارع شدة صوت العود الذي «يعودة بعد أن تراجع 
أمام الصوت الإنساني ليحتل المكانة الأولى بعد ذلك الصوتء حالا محله تماما 
على مستوى حجم الصوت”". وعلى العموم يكرن العود في الأجزاء المشتركة 
مؤتلفا تغما مع صوت الإنسان؛ وهو ما لا يستثني بعض التدخل مختلف الصوت 
(السطر الثاني؛ الوزن الأول: «ري61 على الآلة جواب ل«فا؟» بصوت الإنسان» 
ثم نغمات بادو١!‏ على الآلة مع «مي41 بصوت الإنسان) . 

وتقيم تدخلات الآلة حوارا بارعا مع النص الشعري. وهكذاء تؤكد الآلة 
التوقف بين شطري البيت الشعري» يقفزة ثُمانية مكررة وتتاغمات رباعية 
وخماسة» وتعليق المقام على (ري؟). وهذا يتطابق أيضا مع تعليق دلالي مهم 
للنص الذي يقول محتواه الادبي: 
ظهركالبدر نوج هالثريا غزال بالحمىء؛ حسن المحيا 

نتعظر في الشطر الأول بنفاد صبر أن نفهم من الذي ظهر وله هذا 
اللجمال. ولا يأتي الجراب إلا في بداية الشطر الثاني: «غزال». ومن جانب 
آخرء تقدم العودة تنويعات بالقياس إلى الظهور الأول للجملة المرسيقية 
(الشكل 5» الأسطر 5١ - 1١8‏ و55 -77): فتقوي هذا الإحساس بالانتظار: 
ليبدو أداء الصوت متسقا مع عزف الآلة» ممتنعا حيث يتوقع منه ذلك مع زمن 
إيقاعي قوي (الشكل 48 السطر 7؛ الميزان الثاني؛ الزمن الأول)؛ تاركا 
للعود؛ على النقيض؛ أن «يتحدث» في هذا المكان الذي لا يكون فيه متوقعا 
(مي؟ بالأسود المزكد في الشكل؛ . الويعد عياف الصوت الإنساني»؛ يعود 
«(على كلمة «بالحمى')؛ ناقلا زيادة الشدة؛ ومحولا أيضا الارتفاعات (دو؟ - 


)١1(‏ فى هذه الحالة» لا أشير إلى أشكال صامتة؛ لأن المقصود فقط إدراكنا: يظهر من 
التسجيل أن المرسيقي يعزف خفية» لكن بشكل منخفض بحيث لا تستطيع سماعه. 

(؟) نلاحظ؛ عند أخذ عدد كبير من الأمئلة في الحسيان» أن حجم صوت العود يعلو دائما 
خلال الأغنية» بنسبة أعلى من نسية صوت المغني. 


طب التفوس رفن 


صول 1‏ دو؟ء محل مي - ري؟ ‏ درلاء الشكل4» السطر١١)‏ 

وعلى نحو عامء يأخذ اللحن المغتّى في الحسبان حروف المد التي 
ستوضع عليها أغلب المواويل في حين تجري المحافظة على الحركات (الفتحة 
وانضملة والكسرة) بحيث لا تمد على تعو الا جدوئ منه.. كما أن ]إحلذتى 
الثوابت الموضحة في الشكلين 4 و8 أن لا يؤدي صوت الإنسان قط مجموعات 
ذات ثلاثة أسنان» على غكس الآلة التي حين تكؤن منفردة» تنميها يتوسع (انظر 
الشكل 4غ السظر 0797, 

وهكذاء يندرج هذا الاتحاد ضمن حوار على جميع المستويات - يمكن 
الحديث عن تواطؤ ‏ بين الأشكال الشعرية والأشكال الموسيقية”'. والحقيقة 
أن الثقاقة العربية كلها تؤكد بوعي على العلاقة الحميمة بين اللحن والكلمات» 
في أشكال مختلفة. ومع ذلك؛ لوجود ميدأ مصاغ هنا على نحو واضح معاني 
متعددة» على مستوى الدلالة وعلى مستوى الشكل . والحق أن النظرية تذكر 
غالبا بالنسلسل الذي ينبغي أن يكون في أساس الاتحاد: وهو أن «العود يخدم 
الصوت؛ والصوت يخدم الكلمات». زيجب أن يكون المضمون اللغوي مدركا 
ذاقما بيساطة. يذكر ذلك أيهًنا تظريو الحقبة الكلاسبكية» مغل القارابي؟ . 
وهذا سبب أن العود يؤكد على نطق النص» ويبقى متناغما مع صوت المؤدي 
حاف حم ميرت الآلة إلى حد كيير ل«خدمة؛ الصوت الإنساني - ويؤكد 
على هذا حسن العجمي؛ مؤدي مثال الشكلين 4 و8. إذ يجب أن تستلهم 
«الخرشة» بقوة؛ فيما بين المقاطع اللحنية؛ المادة اللحتية التي يوفرها الغتاء؛ 
مقتفية أثر السطر اللحني الأساسي (الشكل 4) . 


(1) إذا كان هذا الأسلوب الذي يلجا بكثرة إلى ائعلاف الأنغام ؤيشيع في المرسيقى العربية 
التقليزية: كذ أنكين ضمي أغدة مشرة زأغة يشد يها اسوت واحد) »,يمكن ملاحظة أن 
ليس المقمود هنا «درجة الصفره في فن الموسيقى» في مقابل المفاهيم النبيلة عن ال- 
عندهاميرادم وال عندددمهة التي غالبا ما توضع في معاضة ذلك: لأن الأغنية المنفردة 
كما صممت في الغناء الصنعاني» لا تستبعد التعدد أو تزامن عناصر عديدة. 

)١(‏ يجري البحث عن الأثر الموسيقي لبلوغغ هدف الشعر على نحو أفضل؛ وكما يقول 
الفارابي؛ اقتبسه >مومداءة 19175. 50 لم تؤلف الألحان الكاملة لمتعة الحواس وحدهاء 
بل لتوليد صورة في النفسء أو عاطفة» وهذه هي ما تستمد كلمات الشعر منها الفوائد 
الأعظم (نفسهء 197). ونرى الأهمية النفسية التي يعطي هذا المؤلف لاتحاد الشعر 
والموسيقى بهدف إثارة المتعة الموسيقية؛ أي الطرب. 


14 طب التقوس 


وعلى مستوى آخرء يعد هذا المثال الجمالي معياريا. إنه؛ في الواقع؛ 
يستجيب لقاعدة ذهبية في الشعر المغنى في الشرق الأوسطء ويخاصة الشعر 
الشعبي؛ ولكن أيضا في الشعر الفصيح : وخارج التقليد الأمين للنموذج١‏ 
يختزل تعلّم الصوت في الغالب إلى تعليم النطق. ويجب احترام المظهر 
الصوتى. والتقيد بالأحرف الصامته في اللغة ‏ يفضل تمديد حروف المد؛ 
وعدم المد على نحو لا مسوغ له حيث لا مد مع أن هذا الشعر مطبوع إلى 
حد كبير باللهجة. وينبغي تجنب التنفس وسط الكلمة. وتهدف هذه 
الإرشادات» التي تشبه إلى حل كر قواعد (التجويد؛ القرآني» إلى أن تحافظ 
أبيات الشعر على طابعها المفهوم. وعلى العكس. يطلق على التكييف الرديء 
للكلمات مع اللحن لفظا يحط من قدره» هو «تحشية», 

ويؤكد مثل آخرء يدل السجع فيه دون شك على قدمهء على جآنتٍ آخر 
من التوازن بين صوت الإنسان والالة: «من شيخه عوده ققد صوابه؛ 

وهذا المبدأ الأساسي يعني أن على الموسيقي أن يكون مكتملاء وأن عليه أن 
لا يفصل بين ممارسته لعزف آلته عن التدريب على الشعر. ويشير إلى صعوبة تقنية 
خاصة وحقيقية : لأن عازف الآلة الذي يمتلك معرفة حسنة بالشعر المغتى سرعان 
ما يضيع في تعرجات الذخيرة اللحنية» حيث لا يعود لديه مرجعية في هذا التواصل 
الصوتيء إذ تتقارب الكثير من الألحان فيما بينهاء ولا يوجد نظام مقامي متقن؛. 
كما رأينا. وكما تقول عبارة تقليدية #تصبح يده أسرع من لسانه. وهذا ما يحدث 
لبعض الموسيقيين الشباب الذين تغريهم الآلة وليس ما يفرض حفض القصائد عن 
ظهر قلب من صعوبات: فيفقد عزفهم أي اتساق. لكن هذا التسلسل يعكس أيضا 
مقهوما فلسفيا ودينيا يكون صوت الإنسان وفقا له أعلى من حيث الكينونة من 
صوت الآلة (انظر الفصل الرابع)؛ وهو ما يوضحه مثل آخر حبيب إلى نفس 
صديتي علي منصور: (الخط باليد ليس بالقلم؟ . 

كما أن البحث عن اندماج الكلمات بالموسيقى يمارس أيضا على أيدي 
الموسيقيين القرؤويين والذين يكون لديهم :أكثر.بروز”'؟. ويكون جزء من 
)١(‏ لأن.صوت المزمار عال جداء يميل المغني إلى إرغام صرته على أن يرتقع لكي يكوت 


مسموعا ني انتلاف النغم (انظر الرسم التوضيحي رقم 17). ولذلك» تصبح معرفة 
الكلمات تقريبية وتعتمذ يخاضة عاى معرقتنا المسبقة بالنص [7١آ:‏ 


طب النفوس دين 


أسلوب تختص به المرتفعات العالية أكثر من غيرها''". ومع أنه موجود في 
الحضارة العربية الإسلافية بأجمعها؛ فإنه يشهد هنا تحققا واعيا على نحو 
خاص. 
© © 6 

يعد اتحاد الشعر والموسيقى مثالا جماليا؛ لكنه يوجد أيضا كحالة 
طبيعية: يقول التراث إجمالا إن الأمر كان هكذا دائما. والحال أن هذه النظرية 
الضمنية لا تأخذ في الحسبان جميع أشكال التراث الموروث. إذ يتم في الغالب 
تجاوز هذه القواعد:الأساسية عند تكييف بعض الألحان لبعض النصوص: 
فيجري التوكيد على بعض حركات الفتح والضم والكسر؛ ويجري تمديدها. 
ويعمد بعض أساتذة النوع» بل وحتى أكثرهم شموخاء إلى اختراق القاعدة التي 
تقول بعدم قطع كلمة بالتنفس. وتقدم طرق قرض الشعر أيضا تكذيبا لهذه 
النظرية: قالشعراء عند العأليف يدتدثرن غالبا على لحن موجود. مسيقا».وفى 
هليه البمالة»؛ يكررة التعلق الف بشبوها بالموستقى .دو آذتى شك ممكن. 
وأخيراء يحتاج الأمر إلى الكثير لكي يكون النطق ذائما واضحا والكلمات 
مفهومة؛ بالإضافة إلى أن حجم صوت العود المصاحبء كما رأيناء يزداد 
خلال الأداء . 

ويستطيع العازف المنفردء بفضل طرق مرتجلة في الغالب؛ أن ينوع عزفه 
المصاحب إلى ما لا نهاية» بل ويجب أن يفعل ذلك: فيشابك بين الأبيات 
الشعرية؛ ويستجيب للصوت الإنساني من خلال القرار الرئيسي» أو من خلال 
موضوع لحني بصوت الإنسان (مثلا الشكل4؛ السطر ١1؛‏ الميزان الأول). 
ويستطيع التحقيق الموسيقي للأشعار أن يعطيها مظهرا مشوقاء أو يدعو للنحيب 
أو التساؤل. 

ويمكن أن تصبح اللازمة » الهادفة مبدثيا إلى «جعل الغناء يتنفس»ء مكانا 
لتطورات في موسيقى الآلات لا يمكن نجاهلها. فباللجوء إلى طرق استخدام 
البق النمتى: في #السلس؛ وفي «الظفرة؛؛ وكذلك إلى طرق استخدام اليد 


(1) تعد هذه التجماليات في الجيال الغربية الشنافعية :اقل آعمية..وبالمكل فى الاسلرب 
الحضري الذي يمارس في الجنوب». تكون الآلة الموسيقية أكثر حرية بالقياس إلى ضوت 
المغني. 


ان لب النفومن 


اليسرى (التحلية المترابطة)» ينبغي أن يعطي عازف الآلة الانطباع بأنه يعزف 
على آلات عديدة «كما لو كان فرقة موسيقية كاملة» (لتطبيق هذا الجمال» انظر 
بخاصة الشكل؛»  :٠١‏ السطور من 24-17 أو أيضا دور اللحن» 
الشكل8). وعندئذ يتولد الإحساس بأن «العود يتكلم»: ويقول ما يقول صوت 
المغني . لكن عند ذاكء أليست هذه الصياغة الأخيرة متناقضة مع النظرية 
الربمية المعبر عنها سالفا؟ ولعل على الآلة التي #تتكلم؛ أن تكتسب الاستقلال 
الذي جرى رفض إعطائه إياه قبيل ذلك . 

وهكناء .فإن تفوق المعنى على اللحن؛ وتفوق صوت الإنسان على 
الآلة؛ مثال نظري يكون أحيانا مبتعداً إلى حد كبير عن الحقيقة. فهذه المسافة 
مدركة أيضا عند ملاحظة أية جلسة موسيقية: فغاليا ما تكون الأشكال الموسيقية 
الأكثر تأثيراً على الجمهور تلك التي تضع الكلمات في المستوى الثاني . إنها 
لواقعة من وقائع التجربة تلك التي تشير بالتحديد إلى اللحظة التي تصبح فيها 
الموسيقى حسنة. . . ونحس أحياناً أنه في اللحظة التي يتحدث فيها الموسيقيون 
الماهرون؛ لا يتمسكون قط بهذه القواعد بحذافيرها9" . 

وبالنظر إلى النظام الحالي؛ ٠‏ تتطلب كفاءة الموسيقي دون شك أن يكون 
النص الشعري دائما في الذاكرة خشية أن «يفقد هذا الموسيقي رأسه». إنها 
قاعدة النددب وتاعدة أي أداء موسيقي». لأن الشعر يؤدي وظائف مرجعية؛ من 
حيث التصنيف والحفظ عن ظهر قلب؛ وبخاصة في شكل «القاعدة»» التي 
تشكل هيكل الشعر والإيقاع واللحن. ويرى الموسيقي علي منصور أن هذا 
التنسين بين الوظائف (بين الشعر والموسيقى والرقصء؛ إلخ) يشير إلى شيء من 
امتلاء الكينونة» ويعبر عنها بلفظ «التكامل» بما فيه من رنين صوفي. وعلى 
العكس؛ يرى موسيقي آخرء يتسم بالمبالغة» أن للمعيار تأثيرا على الجمال: 
فقد فهم الموسيقي أحسن قصعة؛ وهو جزار من حيث وضعه الاجتماعي علم 
نفسه بتفسه على عزف العود؛ هذه القاعدة حرفياء حيث سجل صوته بمسجل 


)١(‏ حين يقول محمد محلل إن اللحن يجب أن «يمشي خطرة بخطوة مع الشعر؟؟؛ فإنه 
يستخدم الكلمة «تمغش». وهذا تحريف يأتي إلى اللهجة من تكرار الحرف /ش./ في 
داخل كلمة نصيحة هي «تمشى». إنه هنا إعادة تفسير شعبية وحشية في الوقت نفسه 
للنظرية الرسمية» التي تنقي المضمون حتى مما تقوم يتوضيحه: إنها في الواقع الكلمات 
الني تتموسق. 


طب التقوس 1 


الصرت ليسمعه قيما بعد» ثم سجل صوت الآلة مع صوته المسجل. وقد 
أسمعني النتيجة بفخر مع أنها في الواقع قليلة الإقناع على المستوى الجمالي . 

وفي حين يبالغ البعض في التوكيد على التصحيح اللغوي (تستطيع إدراك 
الدلالة الاجتماعية لهذا التوكيد)؛ يتبنى هذا الموسيقي ذو الأصل الاجتماعي 
المتواضع موقفا يمكن رصفه بأنه #مبالغ في العصحيخ الموسيقية. أما 
الموسيقيون الذين يملكون المهارة (وفلسفة اللحن)» فإنهم لا يشركون أول قادم 
في هذه المهارة. 

ويجب تقريب هذه التناقضات وكذلك ما يوجد من اضطراب بين قواعد 
الجمال والأداء» من مشكلة التسميات التي قابلناها سابقا في لفظ «المعنى!؛: 
والذي يعني "اللحن' و«الدلالة اللغوية؛ في الوقت نفسه. وأمام هذا اللغزء 
افترضنا (في الفصل الرابع) أن المعنى الثانوي وهو «اللحن» ربما جاء من عبارة 
«نصوير المعنى1» أي مضمون المشاعر ‏ الانتظار» أو السرورء أو الحزن - 
بأشكال مغناة (وفي هذه الحالة» ترتيل القرآن). وهكذاء فإن الاضطراب الذي 
يحيط بلفظ «المعنى؛ ذو دلالة: إذ يسمح هذا اللفظ المهم بتوحيد هاتين 
الحقيقتين المختلفتين» الموسيقى واللغة؛ في مجال غامض نسبياء تستطيع فيه 
بعض طرق التعبير أن تكون حمالة معان محددة» يجري الإحساس بها ولكنها 
مبهمة وغامضة إلى حد يعيد» ومتعددة المعاني (الحركات المختلفة في الوصلة 
الواحدة. والمرونة في حركة الأداء؛ ونقل الإيقاع مع مده بضربة ضعيفة على 
ضربة قوية أو على الجزء القوي من الضرب؛ إلخ.). رأحيانا يعطي اللقاء 
المفاجئ أو المنتظر مع المعنى الشعري للإحساس المعبر عنه محتوى أدق 
ليستطيع بدوره «أن يخلق في النفس صورة أو عاطقة؛ (وفقا لما قال الفارابي) . 
لكن كلمات الشعر لا تستطيع قط أن تزيل نهائيا هذا الغموض وهذا التعدد في 
المعاني بفرض معناها على صوت الإنسان؛ كما لا يستطيع هذا الصوت أن 
يفرض قائونه على الآلة» حتى لا يتحججر الجمال الموسيقي؛ كما فعل الجزار 
المسكين الذي ظن أنه يفعل شيثا حسنا حين يطبق القاعدة حرفيا. 

وهكذا نرى أن تعقيد العلاقات بين الموسيقى والشعر يشمل مجالات 
ثقافية واسعة . وهذا يطرح أيضاً مشكلة الركيزة التي يستند إليها نقل هذا التراث 
من جيل إلى جيل : فما دام الموسيقي يؤدي وظيفة الذاكرة المساعدة للغناء» لا 
تنفصم عرى العلاقات بين الشفوي والمكتوب عن العلاقات الاجتماعية؛ وعن 


1 طب التفوس 


اعتماد الموسينيين المتواصل على الأدباء الذين يشكون غالبا من جهل 
الموسيقيين؛ ويتهمونهم بهلي عنق؛ النصوص من خلال تكييفها لألحان 
جديدة . وعلى العكس» يشعر الموسيقي أن كتابنه لنصوصه الشعرية الخاصة به 
يرقع من قدره ومكانته. ليس الاتحاد بين الشعر والموسيقى مثالا جماليا 
نحسبء بل ومعيارا اجتماعيا أيضا له مضامين عديدة في تكوين «المعنى' 
الموسيقي . 


ححح الجرء الثالث 1 ا 


حوسيقئ ومغايير اجتماعية 


نسى إمامء في مديئة صغيرة في منطقة صئعاءء 
وقت الصلاة بسبب انهماكه في الاستماع لموسيقي 
ماهر. وفجأة ذكره صوت المؤذن بالفريضة . جرى إلى 
المسجدء وأم الناس بالصلاة متأخراء ثم أدرك أنه نسى 
أن يتوضا. ولأنه بلا وضوء لم تصح صلاته؛ ولكن 
أنصح صلاة من صلوا بعده مؤتمين؟ 

لقد وقع بطل هذه الحكاية بين مطلبين غير قابلين 
للتوفيق بينهما: حبه للموسيقى وواجباته الدينية . ولأن إمام 
الجامع حامل رسالة مقدسة؛ فإن لديه بالطبع إحساسا 
بجمال الموسيقى. ولكنه من حيث هو مرشد روحي يجب 
أن يتحكم في هذه العاطفة أكثر من غيره. تعد الموسيقى 
التي تحتقر تارة؛ وتارة ترفع إلى أعلى درجات التقدير» 
عرضة لتناقض كبير بلغ خلال التاريخ حد تحريم ما يزال 
ماثلا في العقلية وفي البنى الاجتماعية المعاصرة . 


كينا 


ححح الفصل السادس 1 1 


مارميع 
طويل من الشك 


تتعرض الموسيقى» وبالذات موسيقى الآلة» في أماكن كثيرة من العالم العربي 
الإسلامي» لتحريم أخلاقي واجتماعي: من حيث هي أداة نقل المشاعر» تلهي عن 
الأعمال التي تخص المديئة وعن التكرس للعمل الديني . فقد نوقش طايعها المكرره 
أو المحرّم؛ بلا انقطاع» منذ بداية التأليف في الفقه الإسلامي» منذ القرن الثامن 
الميلادي/ الثالث الهجري» وحتى أصولبي اليوم. وقد عرض فارمر (13 .© .7عمصةم 
17) ومؤلفون آخرون؛ الخطوط العريضة لهذا الخلاف الطويل» المعروف 
بالخلاف حول «السماع»”“. فقد أحيطت الموسيقى منذ القرون الأولى من 
التاريخ الإسلامي بمشاعر متناقضة» تتراوح بين المكانة العالية والشك: 
فامتدحت في بلاط أغلب الخلفاء الأموبين والعباسيين» ولكن يعضهم حاربها. 
وكما يقرل فارمر على نحو لا يفتقد إلى المرح؛ «لاقت المحرمات إقبالا بسبب 
انتهاكها للمنوع أكثر مما كان يسبب أدائهاه 0191 .)71١‏ 

ولا نعرف بالتحديد أصل هذا الإنكارء ولا ندري إلى ما ذا يتجه حقيقة: 
فهل يعود إلى المضمون الإباحي للشعر”". أم إلى الآلات الموسيقية9"؛ أم 
إلى الرقص”*؛ أم إلى صوت الإنسان نفسه”*'؟ ويستحق التوكيد هذا الغياب 


198/8 انظر على الأخص وهاه‎ )١( 

(1) إنه على العموم التفسير الشائع والأوضح (مثلا: ابن الجرزي» 1717). 

() في الواقع» في بعض الآلات. ويوجد مثال واضح على التحريم لبعض دون بعض عند 
الغزالي 19517. 

(4) املد اكوا 

(0) كما هو الحال بالنسبة للآلات؛: يخضع الصوت لقواعد وممئوعات خاصة. وهكذا يجب 
أن هلا ترقم النساء أصراتهن؛ حتى في ثلاوة القرآن. 


إفرن 


يدن طب انقوس 


لسبب بيّن للإنكار. ومع ذلك نستطيع ملاحظة أن تقئين المبدأ في القرون 
الأولى من التاريخ الإسلامي قد أوجد تعارضا خاصا بين كلام الله في القرآن 
الكريم من حيث أن مصدره إلهي» وبالتالي فهو «غير مخلوق؛) من جهة. 
وترتيله موسيقيا؛ والمقصور حصرا على المجال الإنساني «المخلوق» من جهة 
أخرى. وقد جرت صياغة مصطلحات التجويد بعناية حرصا على أن لا تشبه 
ب«الموسيقى:20. وتركت هذه الاعتبارات أثرا قوياء دون شكء على فهم 
ظواهر موسيقية أخرى في الإسلام: وعلى العلاقات بين اللغة والموسيقى. 
ويمكن أن نتساءل بيخاصة عما إذا لم تكن قد أعاقت ظهور مفهرم الموسيقى 
ننسه. ولا يقتصر الجدل حول القيمة الأخلاقية للموسيقى على الإسلام. فقد 
حدث قبل ذلك بأشكال شبيهة في الفلسفة الإغريقية وفي ديانات أخرى موحدة 
(ربالأحرى في ديانات الشرق الأقصى)؛ وانتشرت هذه الآراء من خلال قنوات 
عديدة. وهكذاء وبعيدا عن الاعتبارات الديتية» يبدو أن وضع الموسيقيين في 
الحجازء في مجتمع مكة قبل نزول الوحي على النبي يكلو قد كان مضطريا إلى 
حد كبير. ومع أننا لا نملك إلا القليل من العناصرء فإننا نعرف أن العبيد هم 
الذين كانوا يمارسون عزف موسيقى الآلة» وبخاصة الإماء «القيان»؛ أو في 
أحسن الحالات التساء من أصل منواضع. ويعتقد فارمر أن أعضاء القبائل 
العربية النبيلة عدت احتراف ممارسة الموسيقى غير لائق بوضعهم كمحاربين 
حون م0 , 

وكانت الزيدية في اليمن المذهب الديني الغالب خلال حوالي عشرة 
قرون. والحال أن الثقافة في اليمن نتيجة معقدة لعوامل عديدة؛ أيديولوجية 
واجتماعية تداخلت في طبقات متعاقبة. وهكذا ينبغي اتخاذ طريقة للتنارل 
تشبه نوعا من دراسة الآثار» مع العودة في الوقت نفسه إلى التاريخ وإلى دراسة 
تبارات القكر التي عبّرت عنه. وليس الهدف كتابة تاريخ الموسيقى في اليمن: 
فنقص المراد وطابعها الجزئي لا يسمح لنا بتلك الكتابة (نملك بخاصة شهادات 


(1) هذا ما يؤكده أعمال أخيرة ل ك- تلسون (19885ء وبخاصة ص .)١87‏ 

(1) غنت النساء قبل المعارك لتشجيع المحاربين. وسيقدر الإسلام منذ وقت مبكر غناء البدو 
الرحل (الحادي): لأنه لم يكن من عمل محترفين» ولأن أشكاله كانت ابسيطة وفطرية» 
(ابن قيم الجوزية 1978)؛ ج1؛ 1717). 


اا م١‏ 


معادية). وذلك يعني بالتالي إدراك العناصر المتكررة التي ترسم استمرار عقلية 
تمعد حتى هذه الأيام . 
تحريم سابق للدين؟ 

هل وصل الإنكار على الموسيقيين وإنكار آلات الموسيقى إلى اليمن مع 
الإسلام منذ القرن السابع الميلادي» أم جاء مع الزيديين» في نهاية القرن 
العاشر الميلادي؟ يستحق هذا السؤال أن يطرح» لأن بعض الباحثين اليمنيين 
المعاصرين يميلون لتحميل أثمة الزيدية وحدهم مسئولية انحطاط الحضارة 
اليمنية القديمة؛ بسبب تشدذهم (وبخاصة الرديني 65 )؛) وهو ما ولد مبالغة 
منهجية تعيد قراءة التاريخ استنادا إلى مناقشات اليوم . 

ووفتا للوثائق التاريخية المتوفرة» القليلة والنادرة» لا يبدو أن اليمن عرف 
التزمت الديني قبل الكتابات الزيدية الأرلى. وما ساعد على خلط الأرراق أيضا 
وجود نزعة لدى بعض المؤلفين اليمنيين المعاصرين للمبالغة في جعل تزمت 
المرقف من الموسيقى أقدم بكثير. فالكاتب أحمد الشامي ينقل أخبار أسطورة 
شعب عاد باعتبارها مؤكدة تاريخياء. وهو شعب عربي جنوبي غضب الله عليه 
ردمره؛ لأنه كان يستمع إلى غناء القيان (الشامي» 0184/4 09 وانظر فيما 
بعدء الفصل السابع). ومع ذلك؛ من الواضح أن هذه الأسطورة الديئية ذات 
إيحاء لاحق على ظهور الإسلام. ويروي الكاتب نفسه أيضا وجود قانون أصدره 
رئيس أساقفة موخد في ظفار؛ في القرن السادس الميلادي (نفسهء 708) عاقب 
فيه الموسيقيين بالأعمال الشاقة. لكن دراستين يجهلهها أحمد الشافي تشككان 
بقوةافي.بسداقيّة مناه الوقيقة!01: 1 

وعلى العكس» يبدو أن أول شهادات تاريخية موثوقة تظهر أنه إذا كانت 
الموسيقى قد مثّلت مشكلة قبل وصول الزيدية إلى اليمن» فإن ذلك قد تم في 
ظروف أخرى؛ اجتماعية ودينية. يقول المؤرخ الهمداني؛ الذي يعد محل ثقة 
على نحو عام إلى حد بعيد, إن «الموالي:”"' في القرن العاشر الميلادي كانوا 


)١(‏ هذا متأخر جدا (القرن التاسمع الميلادي)؛ ولعله كتب بعيدا عن اليمن» في البلاط 
البيزتطي لعده مكف ك ممعدابدف» 1956 ). 

(؟) كان الموالي طبقة اجتماعية ممن اعتنقوا الإسلام متأخراء واكتسبوا على مكانة اجتماعية 
أذنى بيب سولهم 


15 طب التفوس 


يؤدون «لحونا عجيبة؟ يرددها الناس رجالا ونساء (الهمداني 1954» 056 . 
وبعد ذلك بقليل يورد المؤرخ عمارة اليمني (في القرن الثاني عشر الميلادي) 
وإن عاش بعيدا عن محيط تأثير الزيدية؛ أسماء قبان مغنيات عديدات 
عاصرهن. وكانت إحداهن؛ واسمها أم ل الجيشء مشهوزة بمواهبهنا 
الموسيقية وقدراتها كجاسوسة ومسمّمة (/21981 .)١١8-51١17‏ 

ويقرل أبو الفرج الأصفهاني إن المغني الغريضء في القرن الثامن 
الميلادي/ الثاني الهجري؛ قد تعرض للاغتيال في اليمن لأسباب لا تبدو دينية 
قطء بل إجتماعية وأخلاقية (1914» الجزء الثانيى؛ 199- .)4١0١‏ فقد لجأ 
القريفي 8ك التي اشحهر في التحجاز يقناء المراتي» إلى جدرب قب الجويرة 
العربية بسبب تعرضه للاغطهاد الديني (#دمهظ /51» .)4١‏ لكن 
الأصفهاني يقول إنه اصطدم في اليمن بأناس لم يقهموا فنه؛ أو رفضوا فهم 
ذلك الفن. فقد شكا لآحد رفاقه القديمين أن الناس يسألونه حين يشاهدونه 
يحمل عوده: يا فلان؛ أتبيع عصا ترحالك؟ (الأصبهاني 1918» الجزء الثاني» 
68" . ومع ذلك؛ لم يترك فن الغريض اليمنيين غير مبالين: فوفقا لما قاله 
مكتّون» إنه حين غنى بيتا من الشعر البطولي شديد التأثير على نحو خاص» 
أمام أعضاء قبيلة يمنية معروفة بخشونتها (عك)؛ مات أحد سامعيه من الطرب 
بعد أن صاح قائلا له لقد «سفهت حلماءنا وأصبت سفهاءنا» (الأصفهاني 
1378, الجزء الثاني» .)5٠٠‏ 

كت الأصفهاني أن الغريض تعرض لاعتداء أفراد وصفوا بأن لهم 
شعراً طويلاً أزب»؛ وأنهم قبل قتله أرغموه بصلافة على أن يغني بيتا من الشعر 
يذكر مطاردة الطريدة . 

ولا تشير الحكاية قط إلى مناقشة دينية. فلم يكن الإسلام قد دخل اليمن 
آنذاك إلا على نحو سطحي. ولم تكن الممنوعات الديئية المعادية للموسيقى 
التي كانت ما تزال ناشئة في الحجاز ودمشق قد وصلت إلى اليمن بعد. وعلى 


(1) مات الغريض؛ وأصله من مكة؛ في اليمن حوالي سنة ١17‏ ميلادية. وكان أحد أشهر 
أربعة موسيقيين في العصر الأموي (معسميع لاكقر علا 

(؟) هل كانت الرباب من حيث هي آلة موسيقية قديمة قد اخنفت من المرتفعات العالية في 
اليمن؟ يبدو على أي حال أن العود لم يكن فد ظهر هناك. 


طب التفوس ياننا 
العكس» بدا أن قتلة الغريض مقاتلون لا يعرفون آلة العودء لأنهم ظنوها عصاة 
مسافر. ولهم شعر طويل؛ وهي سمة يتميز بها البدوء ويحبون الغزو كما يتبين 
من شطر بيت شعر طلبوا أن يغنيه لهم: 
«طردوا الجمال ليهربوا منا» 

وهذا يدعو لافتراض أن معارضي الموسيقى جبليون أو بداة لهم ثقافة 
غريبة عن لون فن المدينة الرقيق الذي يمثله هذا المغني. ولعل بعض اليمنيين 
تأثروا بفنهء لكن تأثرهم زاد حتى الموت.. . وهكذا ربما وجدت في تلك 
الفترة طريقة أخرى من طرق رفض الموسيقى؛ سابقة على الموقف الديني؛ 
ومتميزة عله . 

ووفقا لاحتمال آخرء أيمكن اعتبار ذلك قصة كتبها مديني مثل الأصفهاني 
لاتهام اليمنيين؟ ألا يكون قد استمد هذه الحكاية من البيئة الاجتماعية العراقية 
خلال القرن العاشر الميلادي/ الرابع الهجري؛: فكانت حكاية تنتمي إلى تلك 
البيئة بدلا من أن تكون حكاية اليمن؟ وعلى الرغم من بعد الزمن تدعونا حيوية 
المشاهد التي يصفها الأصفهاني لاعتقاد أنها تنقل جانبا كبيرا من الحقيقة. فهي 
تعداخل مع الملاحظات السالفة؛ على مستوى اليمن والحجاز قبل الإسلام . 
وأخيراء نرى الاحداث تقدم تشابها مع وقائع ما يزال من الممكن معاينتها حتى 
اليوم في المجتمع اليمني المعاصر. 
أئمة زيديون وفقهاء شافعيون: 

قدّم الإمام الزيدي. عند وصوله إلى اليمن في مطلع القرن العاشر 
الميلادي؛ تفسيرا شديد التزمت للنصوص الدينية؛ مبديا شكا كبيرا نحو 
المظاهر الفتية والثقافية المختلفة . ففي كتيب عن «الحسبة»(' الزيدية سيق تأليقه 
وصوؤل :هذا المذهب إلى اليمن». جددت عقويات:عديلة 'لتأديب الموسيقيين» 
والقضاص والمغنين الجوالين» يقضي أهمها (]8مئز:ء5 1147) بالسجن أو 
العقاب الجسدي بالتحديد. 

فقد كان الإمام الهادي الذي أدخل الزيدية إلى اليمن تقيا ومحاربا. وكان 
إيمانه المطبوع بالزهد والورع يقضي على الأخص بتحريم - عن إيمان أو عن 


)١(‏ يطلق مصطلح «حسبة؛ على نوع من المؤلفات التي يتناول إدارة الأسواق. وقد كتب هذا 
في طبرستان» وهو إقليم قوقازي وجد فيه الزيديون في البداية. 


اغين طب التفوس 


استغلال للدين- ما تبيحه الشريعة بصورة عادية (العلري 21١948(‏ 08). 
وسيكون للموضوع الرئيسي لحملته الأخلاقية أثر في كثير من الحركات 
الأصولية اللاحقة. ممثلا ب«الأمر بالمعروف والنهي عن المنكر». فقد تتبع 
السرقة» والزناء وشرب الخمر (نفسهء .)١١9‏ ولا تذكر سيرته ملاحقة 
الموسيقيين؛ ولكئنا لا نعرف ما إذا كان ذلك لأن مثل تلك الملاحقة لم توجد 
في الواقع: أم لأن الحديث عن الموسيقيبن قد يعني إعلاء من شأنهم”" . . 
وعلى كل حالء لم يتجاهل الهادي الغناء الدنيوي. فسيرته تنسب إليه القول: 
لم ارتكب قط فاحشة الزناء ولا أكلت درهما من الحرام عارفا بذلك» ولا 
شربت مسكراء ولا استمعت للغناء» ولا لعبت الشطرنج ولا أي ألعاب ملهية» 
ولا ارتكبت مظلمة عن غمد في حق مسلم. ولا أتفاخر بهذاء وإنما أشكر الله 
للنعم التي آسبغها علي (العلوي 194١‏ 0009“ . 

إن هذا النص الذي يربط الغناء بأعمال اللهوء يضع الموسيقى في فثة 
الأعمال المحرمة في الإسلام؛ أو إذا استخدمنا عبارة هذا الإمام؛ من المنكر. 
وقد آلف أحد خلفاء الهادي المتأخرين؛ هو الإمام المهدي أحمد بن يحيى بن 
المرتضى (توفي سنة ٠‏ 84هجرية/ 1579م) الذي كان من أهم رجال الفقهء 
كتيب إنكاز على الآلات الموسيقية (المهدي المرتضى»؛ بدون تاريخ). 

لا تختلف الزيدية في الفقه اختلاقا جوهريا عن المذاهب السنية 
الأربعة”"» بل إنها تستوحي منها الكثير. وهكذا فالمهدي بن المرتضى يستعيد 
آراء أئمة مذاهب مثل الشانعي رابن حنبل: فقد اعتبر الغتاء والموسيقى 
محضورين لأنهما يبطلان عدالة الموسيقي بحيث لا تقبل شهادته في المحاكم . 


)١(‏ يلاحظ أحمد الشاميء» وهو محق ذلك»؛ أن التاريخ يكاد لم يخلد اسم أي من 
المرسيقيين. ومن المحتمل أن ذلك بسبب عدم الاحترام الذي كانت تقابل يه أنشطتهم 
عانقا 4ا). 

)١(‏ يتخذ الشكل الأدبي للجملة نموذجا تقليديا ينسب على النحو نفسه للخليفة عثمان 
القرل: لم أغن ولم أكذب (معسممده لاتول؛ 45). 

() تمختلف المذاهب الفقهية السنية الأربعة التي تأسست في القرون الأولى من تاريخ الإسلام 
الحتبلي؛ والمالكي؛ والشافعي: والحنقي ‏ بعض الشيء فيما بينها. وتعترق السنة 
بآرائهم واصفين إياها ب - «المذاهب الاربعة؛؛ وحتى الزيدية التي توصف أحيانا بأنها 
لالبذهب الخامس» تعترف يها. ويوجد في اليمن بالإضافة إلى الزيدية المذهب الشانعي 
الذي يحود بخاصة في المناظق التناحليةة. ” 3 


علب التفوسن يفنا 


فإذا أصر الموسيقي على ممارسة عزف الموسيقى أو خشي المجتمع ذلك تجرجح 
عدالته (المهدي بن المرتضي ”14177 787). كما أن المؤلف نفسه يحدد 
نقطتين مهمتين فلا يفرق بين سماع الغناء وممارستها. لكنه يلاحظ مقتيسا عن 
الشافعي أن الغناء ممنوع على المغنين؛ لكنه مسمرح إذا استمع إليه خفية 
(المهدي بن المرتضى 01911 281 . 

وحتى في هذه الظروف» يبقى «مكروها». وهكذا لا يوجد تحريم مطلق» 
بل خرص على الابتعاد؛ وعلى مراعاة بعض الحدود الرهزية: مع تسامح أكبر 
مع المستمعين في بعض المناسبات. ولم يبتعد فقهاء الزيدية المتأخرون جوهريا 
عن هذا الرأي؛ على الأقل من حيث النصوص (انظر مثلا: في القرن الغامن 
عشر الميلادي: الشوكاني 1910#. 3750 -707). فقد ترك فقهاء الزيديةء 
ونقهاء الشافعية كذلك؛ مخرجا. من خلال العسامح مع ما هو ممتوع. وهذا في 
النهاية ما يمح بفهم كيف عاشت الموسيقى ونغت في صنعاء على الرغم من 
وجود تزمت متواصل على ذلك النحو. ولعلها عانت في هذه الظروف غير 
المواتية من قمع متقطع» ولكنها في الأوقات العادية تركت لحرص كل شخص 
بأن لا يعرض نفسه للعقاب العام الرسمي 

وإذ كانت الزيدية قد بدت أكثر تزمتا من تيازات الإسلام الآخرى؛ فإنما 
يعود ذلك لتفسير حصري (مقيد) لقصد الشريعة الإسلامية. ويبدو هنا مفضولا 
عن جزء من جذوره الثقافية التي تعود أيضا إلى المعتزلة من حيث كانت مدرسة 
فكرية تتسم بالاعتدال"'2. فقد أخذ الزيديون عنها عقلانيتها التي حارب الأثمة 
باسمها الصوفيين» وبخاصة عادات الرقص لديهم» وزيارات الأولياء. 

ولم تشغل هذه الأسئلة الزيديين وحدهمء بل كانت في أساس خلاف عنيف 
استمر لآكثر من قرن في الدولة الرسولية» التي ازدهرت من القرن الثالث عشر إلى 
القرن الخامس عشر الميلاديين» في الأراضي المنخفضة في تهامة؛ في زبيد» 
وكذلك في تعره عيث هللات الصوفية الشنافنية. وقد تراجه في هقا الجدل الضوفية 
والققهاء الي تمسكوا بالتقيد الصارم بالطقوس:الديتية . ويمكن أن تعد هذا الجذل 
امتدادا قي اليمن للخلافات الكلامية الممائلة في سوريا في الفترة نفسها (انظر :26نا20 
298). كانت المناقشات تدور أساسا حول إدخال الاحتفال الموسيقي 


(1) مدرسة فكرية مثلت بعض التحرر الفكري في الخلافة العباسية في القرن التاسع الميلادي. 


يونا طب التفوس 


الروحائى إلى المساجد بمرافقة الآلات الموسيقية» وتحول الاجتماعات الصوفية 
إلى خفلات دنيوية (الحيشي 41815 وبخاصة 15١‏ - 48). 

وغالبا ما استغلت الموسقى في هذه القضية لأغراض سياسية» 
والستخدسق فى التسريضى على الصوفيةة- راد الفعهاة:المس بالقيمة العقافية 
للصوفية باعتبارها شكلا من أشكال تفيل السلطة. وهكذا سخر أحد الققهاء في 
نقد لاذع شهير من قاضي القضاة في الدولة» وهر صوفي عينة السلطان» 
متسائلا بأسلوب تهكمي عما إذا كان ممكنا الثقة بقاض يحب الرقص (الحبشي 
1. 184). ويظهر وضوح التناقض الذي يرى هذا المتزمت وجوده بين 
الرقص والدين» جميع ما تحبل به الأفكار السلقية : فبعزفها على هذا الوترء من 
المؤكد استخلاص مناقع سياسية. . . وكان لأئمة الزيدية في المرتفعات العالية 
خلال هذه الأزمة دور معين في انتصار الطقوس» بتهديدهم بالتدخل إذا لم يتم 
الحفاظ على نقاء الإسلام (نفسهء .)1١91 »1١7‏ وهكذا يعد هذا حدثا تاريخيا 
تأسيسياء يمكن أن نفهم انطلاقا منه الوضع الحالي للموسيقى؛ من وجهة نظر 
كل من المجموعتين الاجتماعيتين الدينيتين في اليمن. 

وفيما بعدء جاءت الإمامة الزيدية يعد دولة بني رسول» واستولت على 
جميع قواها خلال القرنين السابع عشر والثامن عشر» بقيادة الفاسميين. 
وخفنت موقفها الأخلاقي حين ولد ازدهار الدولة؛ بالطيع» بعض التحرر في 
المسالك . يورد المؤرخ عبد الله الحبشي شهادات تثبت وجود بعض التسامح 
الذي ساعد بالتأكيد على نمو موروث الغناء الصنعاني في تلك الفترة ٠19/41(‏ 
.)1١ -‏ وعاد للظهور بقوة من جديدء خلال فترة مضطربة في أواسط 
القرن التاسع عشرء فرض المبدأ الزيدي القائل ب«الأمر بالمعررف والنهي عن 
المنكر». وهنا نملك شهادة تاريخية تستحى الملاحظة لأنها موثقة إلى حد 
كبير. فقد وصل الإمام المتوكل محمد إلى السلطة في صنعاء سنة 1١848‏ 
والوضع يعاني من أآزمة حادة: حيث تصارع المتنافسون على الإمامة» وحاول 
الأتراك الحصول على موطئ قدم في اليمن» والبلاد تعاني من جفاف طويل. 
وكان من بين أولى الإجراءات التي اتخذها هذا الإمام اعتقال بائعي الخمرء 
رتحطيم جميع الآلات الموسيقية في المدينة . كما عين مرشدين دينيين للتحكم 
في الرعية» يوقضونهم من النرم منذ الفجرء كما كانت عادة آبائه الأكرمين 
(الحبشي» بدرن تاريخ ١‏ 5 
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يواصل هذا الإمام تراث الهادي المتزمت؛ وبخاصة في مجال التقيد بأداء 
شعيرة الصلاة. ولكن ما يهمنا أكثر من غيره أن المؤرخ بعد آن سجل جميع 
الحوادث التى سبقت استيلاء المتوكل على السلطة» يلاحظ أن الفوضى الطبيعية 
والفلكية قد كانت بالمصادفة صدى للفوضى السياسية؛ إذ ظهرت علامات 
سماوية وأرضية مرعبة. فأرعد شهاب مضيء مثل صوت المدفع؛ ولم تهطل 
الآأمطار إلا نادراء وهبط الجراد؛» وحلت الاضطرابات حتى عند بني الإنسان» 
فارتفعت الأسعار وانتشرت القوضى السياسية (نفسه). وكما هو الغالب» ريط 
الخمر والمرسقى ربطا وثيقا بهذا الوضع: وجسد تحطيم آلات الموسيقى ودنان 
الخمر أمام العامة إعادة نظر ليس من الناحية السياسية فحسبء بل ومن الناحية 
الوجودية أيضا. وهكذا نسب مصدر الفوضى إلى غضب الله على كفر البشر 
الذين؛ رفقا لهذا المنطق؛ أصبحوا أول المسئولين عنه. ويبدو أن الموسيقيين 
ومستهلكي المشروبات الروحية قد عدوا منحرفين عن تعاليم الدين؛ وكانوا 
الضحية المعلنة التى ينبغي تقديمها للتكقير عن خطايا الجماعة”"' . ويؤكد 
العديد من ملامح الثقانة في اليمن المعاصر هذا التفسير. 
الأئمة والموسيقى في القرن العشرين 

كان منع الإمام يحيى (1418- )١1945‏ لموسقى «اللهو؛ المظهر 
الأبرز لتزمت بيت حميد الدين؛ آخر أئمة الزيدية: ققد منعت الأغاني 
العاطفية؛ والرقص. والحفلات الموسيقية؛ وأسطوانات السجيل» 
والراديو. ولم تمتلك حى الوجود سوى الموسيقى العسكرية . وحدث في 
مرات عديدة إحراق علتي للحاكي (الفونوغراف) وللآلات الموسيقية: ني 
مدن البلادء: وبخاضة في العاصمة - ومع ذلك؛ جرى التسامح مع بعض 
الأغاني الشعبية» وكذلك مع الإنشاد الديني؛ مثل مدح النبي وَيةِ (محمد 
عبده غائم ).0 والإنشاد في حفلات الأعراس . 

وقد ترك هذا التزمت آثارا في الذاكرة الشعبية. ففي سنة .١1947‏ صادر 
عامل المحويت خلال يوم واحد حوالي خصحة وثلاثين آل موسيقية وأحرقها 
(كما يقول علي الجمالي؛ وهو مغن من مديئة المحويت). وكان الموسيقيون 


)١(‏ يمكن مقارنة #الأزمات» التي تكسر فيها الآلة الموسيقية بمثيلاتها في اليهودية. إذ ترتبط 
في اليهودية بمشاعر الحزن الناتج عن تدمير الهيكل (4016 01578 1854). 
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عرضة للجن في المدن”' وحتى في الأرياف. خيث للإمام سلطة فعلية. 
واضطر الكثير من الموسيقيين للهجرة إلى عدن» وجيبرتي» وإثيوبياء منذ 
عشرينات القرن العشرين. وتواصل عزف الموسيقى في السرء. ولكن ليس دون 
معاناة بسب غرزّلتها!". 

ومع ذلك؛ تلقى الإمام يحيى منذ الثلاثينات نصيحة من زيد الديلمي 
(الذي كان رئيسا لمحكمة الاستئناف) بأن يخفف من إجراءاته الشديدة؛ في فترة 
كان النظام خلالها يحاول أن يستعين بخبراء إيطاليين (؟علامة الاستفهام من 
المترجم). واستقبل ابنه الإمام أحمد .)١931- ١448(‏ الذي كان محبا 
للآداب والفنون (؟من المترجم أيضا)ء موسيقيين سراً (ومنهم أحمد السالمي 
المشهورء المتوفى سنة .)١547‏ إلا أنه اتخذ فى منطقة تعز إجراءات معادية 
للصرفية محمد غيدهء عات ١194٠‏ 44) التي شجفكت امقكلام الموسيقى؛ 
وكانت أيضا معارضة للمذهب الزيدي. وحين خلف أحمد والده ستة ١1958‏ 
خف الضغط . وظهرت الموسيقى على استحياء في محطة الإذاعة التي انتتحها 
الإمام للتصدي للإذاعات المناقسة من القاهرة وعدن .)١900(‏ إلا أن هذه 
المحارلة تعرضت للخدق في المرات الأولى تحت ضغط رجال الدين. ومع 
ثورة 1957 وإعلان الجمهورية وضعت نهاية رسمية لهذه الإجراءات 
الاستيدادية . وعادت الموسيقى لتكون نظريا قضية خاصة. 

ترجع هذه الإجراءات القمعية بالتأكيد إلى عوامل تاريخية معقدة. ويمكن 
فهمهاء على الأقل في بداية الإمامة؛ أو في فترة متأزّمة» أو أثناء ثورة على 
الوجود التركي”": وأثناء الاستيلاء على السلطة؛ إلخ. ومع ذلك تواصلت 


)١(‏ يرجد الكثير من الشهادات الشفوية على هذه الإجراءات البوليسية؛ ولكن لا يوجد إلا 
القليل من الوثائق التاريخية المحددة. فقد شهد الموسيقي حسين حويس في مقابلة في 
صحيفة الثورة أنه سجن مرتين» في نهاية الأربعينات. دون شك. ووفقا لشهادته؛ علق 
عود موسيقي اسمه شيروس إلى جدار قسم شرطة باب السبح؛ وهو باب المدينة الأقرب 
إلى قصر الإمام. 

(؟) وهكذا اختفى قجأة العود اليمني (ذر أريعة صفوف من الأوتار) حوالي منتف القرن 
العشرين. ليحل محله عود الشرق الأؤسط الذي أكبه الراديو شعبية أوسع. 

(7) دنع الموسيقي سعد عبد الله ثمن الانتصار الزيدي. ققي سنة 1919 وفي حبن كان 
يحاول الهرب من صنعاء؛ قتله رجال القبائل الذين اعتبروه منحلا (محمد مرشد ناجي 
2.4 انظر حول أسطورته في التراث الشفوي ما سيأتي في الفصل السابع 
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بعد الاستقلال ونجسدت خلال عهد استبدادي متشدد. فقد أراد الإمام يحيى 
إبقاء اليمن بمعزل عن التأثر بعالم خارجي رأى أنه كافر. وكانت مرسيقى إذاعة 
القاهرة دون شك إحدى العلامات الأبرز والأكثر إزعاجا في هذا التأثير. 

رفي الوقت نفسهء كان هذا ثمنا أيديولوجيا للدعم التي تلقاه الإمام من علماء 
الدين؛ وبخاصة علماء صعدة؛ من حيث هي مديئة كانت دائما مركزا روحيا 
للزيدية. فقد كان هؤلاء العلماء:هم الذين منعوا بث الموسيقى في بداية عمل 
الإذاعة اليمئية (محمد مرشد ناجي 819815 1١78‏ -184). وهكذا يمكن أن نرى 
في ذلك دلالة على الوزن السياسي لهؤلاء العلماءء وهو وزن لا ينفصل عن تأثيرهم 
الديني على قبائل المناطق الشمالية الي كانت ترى صعدة عاصمة لها(" . 

وأخيراء يكشف هذا التفسير الأصولي للإسلام أيضا عن حقيقة الثقافة في 
اليمن كما تكونت خلال عشرة قررن. فقد كان الإمام يحيى رجل دين متشدد 
وزاهداً ومجاهداً قبل أن يكون زعيما وطنياء وكان مقتنعا بأن مهمته إعادة تطبيق 
الإسلام في يمن أفسد العثمانيون أخلاقه؛ كما يرى””“. ركان في حملته على 
الآلات الموسيقية يكرر نموذجا سبق أن شهده التاريخ في مرات عديدة» 
ويخاصة في عصر الإمام الهادي. مؤسس الدولة الزيدية . وهكذا كان الإمام 
يحيى يجد جذوره في تراث ديئي متواصل؛ وريما سابق على الإسلام. ولم تنته 
هذه الفيم والمواقف بالضرورة يعد قيام الجمهورية. 

وبالنظر إلى شعبية الموسيقى في اليمن كما شرحنا سابقاء لا بد أن يثير 
هذا التزمت الحيرة. لكن اللوحة ليست دون ظلال من الفروق: فطوال التاريخ 
يوجد فرق بين ما هو محرم دينا في ذاته؛ وما يواجه باحتقار اجتماعي أقل 
وضوحا مع أنه قد يكرن أكثر عطاء من الناحية الثقافية. ومن الناحية التاريخية؛ 
يبدو أن ممنوعات قديمة على نحو واضح قد انتقلت من حقبة إلى أخرى؛ 
فتواصلت مع بعض التغيبر الذ طرأ عليها. وتم توارثهاء من الناحية النفسية؛ من 
جيل لآخره كأمانة غير واعية تواصل التأثير على التصرفات والمسالك . 


)١(‏ كان لهذه القبائل دور سياسي بارز يسيب قوتها العسكرية التي سمحت للإمام يحبى يطرد 
الأتراك . وساعدت فيما يعد ابنه أحمد لاستعادة عرشه؛ حينما هددته معارضة الأحرار. 
(1) تعطي صحيفة الإيمان. الني كانت في العشرينات الجريدة الوحيدة في المملكة؛ أخبارا 
عن عقوبات جلد الزناة» لكن لا يبدو أنها ذكرت إجراءات تمت بحق المرسيقيين. 
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من الواضح أن المحرمات الني لاحقت الموسيقى اليمنية خلال القرون قد 
كانت مرتبطة بالقيم الاجتماعية السائدة ‏ القبلية والدينية ‏ التي لم تتغير إجمالا 
إلا قليلا. وكانت تلك المحرمات أيضا موانع تعثرت عندها هذه القيم؛ 
وتضررت ليس آلات الموسيقى فحسب؛ بل وموسيقى الآلات والرقص أيضا . 
وليس من السهل دراسة القيم المعيارية» لأن تبنيها يجري على أيدي أولنك 
الذي ينتهكونها وأولئك الذين يحترمونها في الوقت نفسهء أولئك الذين تخدم 
سلطتهم وأولئك الذين تساهم في إخضاعهم”''. ومن الحقائق الواضحة في 
اليمن أن التعبير عن المعايير يتم يشكل سلبي: عن طريق تحاشي التحريم بدلا 
من النص على الإباحة . 

وبالنظر إلى تعقيد المشكلة؛ وإلى الطابع الغامض غالبا لهذه 
المحرمات» فإن مداخل التفسير هشة دون شك» وجزثية وغير مباشرة: 
أمثال؛: وأساطيرء وأفكار مغير عغنها بصوت عالء» وإشارات تفاجئتا 
بخصوصيتهاء وجميع المصادر العي يعود الجزء الأكبر من قيمتها إلى 
الظررف غير الرسمية للبحث. 
١‏ 

قيم اجتماعية وموسيقى 

يقول جاك بيرك إن لعلماء الدين في المدن الإسلامية تأثيرات على جميع 


مظاهر الحياة اليومية؛: على العادات العملية الملموسة وحتى على مستوى 
الشوارع . رهذا ما يصدق أيضا على الموسيقى في صنعاء. وهكذا قال لي رجل 


)١‏ يعد منطق التمثيل السائد في الرقت نفه 19[ ... ] الخطاب رالعادة والمرجع والملجأ 
أو رد فعل الخاضع' (غوندهم 15105 785. 
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تقي من أحفاد الرسو يَْقِ إن «النبرة الدينية؛ تعطي للغناء طابعة «الراقي1. 

لقد نشأ في الجدل الدائر في الشرق الأوسط تعارض بين «الحلال» و 
«الحرام؛ (انظر الفصل الخامس)» وأدخلت الموسيقى في ما هو حرام. 
واستخدم فقهاء الزيدية هذا المفهوم وأساءوا استخدامه؛ ليبتدعرا أحيانا فئات 
وسيطة من المفاهيم مثل «المكروه؛؛ و «المحظورة» و #المياح؟ة» ولكن دون 
التخلي عن هذين المفهرمين المتناقضين تناقضا بيّنا. ومع ذلك؛ لا يمكن وضع 
«الحلال؟» و(الحرام» على المستوى نفسه تماما: فالحرام حد بما يغثيه من 
منع”"2. وأوضاع الحياة اليومية التي تعرّف القاعدة تعريفا أوضح هي تلك التي 
يوشك المؤمن أن يجد نفسه عندها واقعا في الحرام. إنها حالة مخالفة 
الحدودء وكذلك في حال ارتكاب المعاصي التي يحرمها القرآن الكريم» من 
حيث بحعل منعها فيه مكانة تربوية بارزة كأمثلة للعبرة. وتوجد آلية ممائلة 
تخص القيم الاجتماعية: فما يحدد تحديدا أفضل نظام «العيب» هو انتهاكه 
وليس التقيد به. ويلوّح الآأب وشيخ القبيلة على السواء ب«العيب» في الحياة 
اليومية وفي الحياة العامة كذلك. 

وتشمل هذه النظرة السلبية الموسيقى كما تشمل المجالات الأخرى 
للحياة الإجتماعية والدينية» ولكن على نحو متفاوت: فإذا كان من «الحرام» في 
المديئة أن تعتدي الموسيقى على أرقات الصلاة» فمن «العيب» في القرى عزف 
بعض الآلات ولكن دون دلالة دينية. وبالمثل» يتداخل العيب والإيمان 
ويتطايقان غالبا: فقد يثير انتهاك المبدأ ما يسميه الإسلام «الفتنةة» من حيث هي 
اضطراب اجتماعي وانتهاك للشريعة في الوقت نفسه. 
«الحرام! و«اللهوا 

يتداخل في مفهوم «الحرام» عدم أداء الفرائض الديئية» والسكرء وعدم 
الانتباه للظواهر الطبيعية التي تظهر القوة الإلهية: مثل المطر. وتقود الموسيقى 
إلى جميع هذه المعاصي . 

توجد قاعدة صارمة تتمسك بها الأوساط التقليدية: وهي أنه يجب 
أن يترقف عزف الموسيقى بمجرد سماع صوت المؤذن يدعو إلى 


)1١(‏ هذا ثابت من ثوابت الإسلام. ونعرف تماما أهمية النفي المزدوج في الجهر بالعقيدة: 
دلا إله إلا اللهى 
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الصلاة”'2. وعلى العكس» انتهى أغلب علماء الدين إلى التساهل مع عدم 
التوقف عن مضغ القات في أوقات الصلاة. وتقع خصوصية الموسيقى 
بالنسبة للقات في مستويين على الأقل: 

يشكل الأذان قوة رمزية جوهرية ينبغي على المرء احترامها حتى ولو لم 
يؤد الصلاة . 

- يؤدي صوت الموسيقى إلى محذور إلهاء المؤمن عن الصلاة. 

وتعد هذه القدرة على «اللهو؛ أمرا مهما: وتشمل كل ما يستطيع صرف 
المؤمن عن واجباته الدينية . والموسيقى معنية مباشرة لأن اللفظ الوحيد الذي 
يطلق على الآلات الموسيقية في الإسلام هو #الملاهي! (جمع «ملهي؟): 
ويتعارض هذا اللهو مع العلامات الصوتية على الحضرة الإلهية. يوجدء إذاء 
تناقفس صوتيء وتنازع على أذن المؤمن. فقد أراذ أديب ساخر؛ هو محمد 
الحلالي؛ أن يشرح لي لما ذا منع «المزمار» في صنعاء”' (انظر الصورة 
رقم17)» فحكى لي الحكاية التالية: 

قرأ إمام من محرابه في خطبة الجمعة آيات من القرآن تذكر الحساب في 
اليوم الآخر والخلود في نار جهنم. وحين نطق الآية هلَوُتَارَ جَهَتَدَ خَِينَ» 
[الجن: ؟] التي ينبغي؛ مبدثياء أن توحي بخشية الله؛ سمع صوت المزمار 
الراقص . خانته عندئذ أذتاه فتحول فجأة عن قواعد تجويد ترتيل القرآن الكريم 
ليتابع. بصوته لحن المزمار على إيقاع «لهم نار/ جهتم/ . .:». 

تظهر مشكلة الصلاة أن الموسيقى والدين يتناقسان أيضا على مستوى 
آخر؛ هو المستوى الزمني (انظر مقدمة الجزء الثالث) وهو ما يؤكد النقد 
اللاذع الذي يوجهه يعض علماء الدين المعزمتين» مثل ذلك النقد الذي وجهه 
محمد الحمزي الملقب بالقران» وهو من ألف في اليمن في مطلع الخمسينات»؛ 
كتيبا يعنوان؛ «تحذير وإعذار في تحريم الغناء؛. يشكو هذا المؤلف من غزو 


)١(‏ استطعت في ظروف صعبة أن الاحظ إلى أي حد يمكن أن يؤدي انتهاك هذه القاعدة إلى 
استنارة العواطف: فقد أطلق عازف هار لم يرد التوقف عن العزف أثناء الأذان رد فعل 
عنيف من جميع من في المقيل . فأراد دون جدوى أن يبرر فعله باللجوء في الوقت نفسه 
إلى أقكار علمانية وصوقيةء فمس نقطة حساهة في الهوية الديية: 

(1) كانت صنعاء من حيث هي اهجوة» تخضبع للشريعة الإسلامية التي تحرم هذه الآلة 
اللموسيقية الشعبية الخاضة بالفرويين. 


طب النفوس عن 


الراديو للمنازل في المساء: إذ يبدو ان البعض كان في الماضي يسمح لنفسه 
ببعض التساهل فيما بعد الظهيرة في حين يكرس الليل للتأمل الديني؛ وبالتالي 
يتبغي أن لا يفعل شيئا يزعج هذا التأمل بعد صلاة العشاء؛ من حيث هي آخر 
الفروض الواجب أداؤها في الليل. وأدان الفران عادة جمع الصلاتين» والصلاة 
فى غير جماعة آخر الليل. ولاحظء مغتاظاء أن المؤمن يصلي في حين ما تزال 
جميع حواسه متعلقة بالغناء (الفران: 8). كما أن العود يمثل خطرا حقيقيا 
بالقياس إلى أذان الصلاة؛ وإن كان أقل خطرا من المزمار لأنه آلة داخلية ‏ لا 
يمكن أن يكون لحجمه الصوتي نتائج إلا على المستوى الخاص. ونجد هذه 
القضية المتعلقة بزمنية الحياة الدينية فى الحكاية التالية التى نسبت إلى السلطة 
الأسطورية لخلقاء بغداةء :وتقدم باعبارها شرحا بعتارات شعبية؛ 

تسمى الحفلة الموسيقية الجميلة ااموقم عباسي؟. وتعود هذه العبارة التي 
تروى في صيغة مثل سائر إلى عصر الخلفاء الذين كانوا يستمعون إلى الموسيقى 
باستمتاع. كان المشاركون في هذه اللقاءات مدفوعين بعاطفتهم فبدأوا يرم 
الخميس وظلوا معا حتى اليوم التالي ناسين حتى صلاة الجمعة. 

يمغل الليل أطول وقت فراغ دون صلوات مفروضة يستطيع محبو 
الموسيقى أن يسعفيدوا مته. ولكن العرب أيضا يتغنون بزمان ماورائي» بجميع 
الطرق؛ زمان يسمح بالخررج من الزمن العادي (مثلما يحدث خلال المقيل 
والسمرة». ويشير الراوي دون أن يتخلى عن ورعه إلى انتهاك المحرم بشيء من 
الإعجاب بهذا الماضي الأسطوري الذي عرف الناس فيه كيف «يعيشون حياة 
أفضل من اليوم»؛ حينما «كانوا مسلمين حقيقيين». 

توجد علاقات شديدة التغيير بين المبدأ الاجتماعي والحرية المتروكة لعاشق 
الموسيقى أو التي ينتزعها بنفسه . ويميز كثير من اليمئيين؛ على نحو بيزنطي إلى حد 
كبير» بين «اللهوة الذي يصد عن ممارسة الشعائر الدينية» من جهة. و«مجرد التسلية» 
التي لا ينطبق عليها هذا الاتهام من جهة اخرى. كما أن الحرية لن تكرن واحدة إذا لم 
يداخلها بعض الخشية بسبب انتهاك المحرم : وهكذا يوجد بعض الشعرر بالذنب 
لاستمرار «مضغ؛ القات أثناء سماع الأذان» أو في حالة الصلاة في حين تكون جميع 
حراس المرء داخليا ما تزال مع الغناء؛ كما يقول الفران. ومن هناء فإن الموسيقى 
تزعج ليس فقط لأنها تلهي عن الصلاة ‏ وهو ما يفعله فبلها التأمل في المقيل- وإنما 
لآن هذه المنافسة بطبيعتها الصوتية مدركة بسهولة ولا يمكن إخفاؤها. 


15 طب التفوس 


فما يوشك اللهو أن يصرف المؤمن عنه ليس الفروض الدينية اليومية 
فحسبء يل والحوادث الطبيعية أيضاء مثل خسوف القمز وكسوف الشمس 
ونزول المطرء من حيث هي آيات من آيات الله خالقها. وهكذا فالمطر جزء 
من هذا التصور للكون . 

كان حسن أغا ذات يوم يعزف فنزل المطر. فتوقف الموسيقي ووضع 
عوده. استمعنا إلى المطر النازل يملأنا الإجلال لهذه النعمة السماوية: تصدر 
عتا عيارات الحمد والشكر. 

يتوقف «النشّاد؛ أيضا عند هطول المطر حتى لو لم ترافقه آلة موسيقية. 
إنها حالات إنصات» وخشوع وتوبة» تعبر عن الإيمان الصادق الذي لا يطلع 
عليه إلا الله والشخص المعني فقط. إنها خشية حقيقية من الله» لكنها في 
الوقت نقسه إعجاب جمالي بهذا الحضور الذي يتجاوز الإنسان تجاوزا تاما. 
فقد تؤدي مواصلة الغناء إلى ترقف المطرء أو كما تقول روايات أخرى؛ قد 
تسبب حدوث الطوفان؛ من حيث هو شكل آخر من غضب الله. فالمطر نعمة 
إلهية'' وموسيقى طبيعية» أي موسيقى دنيوية؛ في الوقت نفسه. وبهذا المعنى 
تتعارض مع الموسيقى الإنسانية . يقدم الموسيقي بإنصاته الخاشع ترعا من 
التضحية بصوته. ويبدو أن هذا الالتزام بالصمت يستند إلى حديث نبوي يحرم 
صوتين» صوت يرتفع أثناء حدوث نعمة إلهية ‏ أي المطر - وصوت يرتفع أثناء 
المصيبةء مثل النواح (أورذه القران» .)١5‏ 

ولا شك أن الانتباه الضروري للحادثات الطبيعية أيضا أحد العوامل 
المهمة لمنع المشرربات الكحولية. فالسكر؛ في الواقع» يبطل جميع دلاتل 
الورع أثناء ظهور واحدة فن هذه الحادثات؛: التي لا يمكن التنبؤ بظهورها" . 


)١(‏ ما يزال يطلق في اليمن اليرم على المطر تسمية «النعمة» بامتياز. 

(1) حين أصصيبت. اليمن بجقاقف:طويل ستة 1484 أصبحت السبطزة على تهريب الخمر 
آفرى؛ تحت ضغط رجال الدين. كانت الفكرة التي تتكرر غالبا أنه إذ كانت الأرض 
عطشانة» يستطيع أولئك الذي ينتهكون الشريعة أن ينتظروا أيضاء. وهكذا عد الجفاف 
عقوبة غياب التقوى: وبخاصة عقوبة شرب الخمر. يتكرر هنا قلق الإمام الذي منع 
الخمر والموسيقى في صتعاء سئة 1818 (انظر الفصل السادس). وحدث رذ القعل نفسه 
عند الوهابيين في الرياض بعد سنوات من ذلك. حين انتشر وياء الكرليرا 
ال لت 


طب التفوس /1 


ويعد الكَمرمن حيبة:هوإسائل كيماوي.صدعة الإتسان7١؟‏ تقيض المطنء. ىق 
حيث هو سائل طبيعي ونعمة إلهية. فإجماع علماء الدين منعقد على تحريم 
الخمر. ومن وجهة النظر الأخلاقية الدينية (ومن وجهة نظر الشرف أيضا)ء 
يقرّب السكر الإنسان من الحيوان» ويجعله يفقد عقله. لأنه يحدث فيه تغييراء 
أو يجعله «مسخاء. ولذلك يقال له «ممسوخ». وغالبا ما يرتبط الخمر في ذهن 
رجال الدين بالمرسيقى» لأن الموسيقى أيضا تغيّر وعي المؤمن20. فقد كان 
مصطلح «مغيّرات»”" في القرن التاسع عشر يطلق على كل ما يغير مزاج 
الإنسان» مثل هذه القواريرء وهذه الآلات الموسيقية التى يجري تدميرها علنا 
(السبفي» تسقيق ,1!181. لأن:المشبرويات الكاحولية والموسيقى تبلبل مثلا 
أعلى إجتماعيا وديئياء هو التحكم في النفس ولجمها. 

كما يريط الخمر بالموسيقى من حيث العلاقة الخاصة بالمطر» في 
أبطورة بطلها موسيقي في بداية القرن العشرين» هو سعد عبدااللة©. 0 

كان سعد عبد الله الموسيقي المفضل لدى الأتراك خلال الاحتلال 
العيماتى الأخير. :ركان يعرف .فى جلسات خاضة إلى.هذا! الحد أو ذاه يغرب 
فيها الخمرء وتعاشر النساء. ركان أعظم موسيقي من ذلك النوع الذي تحكي 
الأسطورة أنه كان قادرا على استئناس العصافير بغنائه (محمد مرشد ناجي 


)١(‏ إذا كان الخمر يذهب العقلء» فإنه قضلا عن ذلك نتيجة تخمير ترى الديانات السامية أنه 
يصيب النظام الطبيعي للأشياء باضطراب. وحتى لو أدى الحشيش إلى التخديرء فإنه لا 
يلك هك الشاعية العليية: 

(؟) كانت استعارة ال «مسخة للدلالة على تآثير الخمرء وكذلك فقدان العقل» لعنة كان الموسيقيون 
وعشاق الموسيقى مهددين بها على أيدي الدعاة في الفترة التقليدية . وكانوا معرضين للمسخ إما 
إلى قرود أو إلى خنازير؛ وهي حيوانات نجسة (دهومز800 0193778 019 - ,)1١‏ 

(5) أجهل سبب جعلها مؤنثة: فقد لا يكون لذلك في اللخة العربية سوى قبمة نحوية بحتة؛. 
لكن من المحتمل أن نوع الكلمة هنا موجه لتقوية طايعها الحاط من القيمة. 

(4) استخدم هذا اللفظ أيضا بمعنى مقارب ابن الجوزي لإدانة ليس الخمر فحسبء بل 
وشكل من الغناء الذي يستخدمه الصوفية أيضاء لأنها تغير» ذكر الله في أذكار تهدف 
لبلوغ النشوة (ابن الجوزي. 114 .)117١-‏ 

(5) يعد هذا المرسيقى أحد أكبر الموسيقيين المغروقين في هذا القرن. لكن سيرته محاطة 
بالأساطير. وتكاد الحقبقة الوحيدة التي نعرفها عنه علم اليقين أن القبائل المناصرة للإمام 
يحيى قتلته عند انتصارها على الأتراك سنة 1518 لأن محمد مرشد ناجي يقول إنها 
اعتيرته متخلا (01981 .)1١1‏ 1 
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.)٠٠١ 4‏ واتهم الناس حياته المنحلة بأئها سبب الجفاف الكبير وعدم 
نزول الأمطار. وخرجت المديئة ذات يوم لصلاة الاستسقاء» لكن الموسيقي 
منع من المشاركة فيها . فلم تهطل الأمطار. وحينئذ قرر سعد عبد الله أن يؤدي 
صلاة الاستسقاء بمفرده. فارتدى ثياب الإحرام؛ وتوضأء وأخذ عوده 
(الطرب)» وتوجه سرا إلى ضفة الوادي. وأنطلق ينشد مدائح دينية (توسل» 
وأدعية؛ وتشيد» إلخ). غنى بقلب مفعم بالإيمان والخشوع؛ تغطي وجهه 
الدمرع . وما كاد ينتهي من الوصلة الغنائية الأولى حتى استجاب الله لدعائه 
ونزل المطر. 

تستند هذه الأسطورة إلى الحياة العملية لسعد عبد الله وفى الوقت نقسه 
إلى قصة مستوحاة من. القرآن الكريم : / 

تعرضت عاد التي كانت أحد شعوب شبه الجزيرة العربية قبل الإسلام 
للدمار يسبب كفرها وشغفها بالشراب والموسيقى. وعند قدوم ميعوثيها إلى مكة 
للحج وطلب الشفاعة لنزول الغيث أوقفرا على الطريق. أضلهم مضيفهم 
الشيطان بالخمر وغانيتين (جاريتين مغنيتين)؛ تتمتعان بصوت رائع؛ هما 
#الجرادتان»» مما أنساهما مهمتهما. وأباد الله عاد بالجفاف. أو كما تقول 


رواية أخرى؛ بإعصار”" , 


روى قصة سعد عبد الله رجل مولّع بالموسيقى مع أنه شديد التدين: 
ونحس فيها بنفس صوقي . إذ يتصل الموسيقي بالله مباشرة دون واسطة أخرى 
سوى الموسيقى: 

- ويتهم الموسيقي بأنه سبب الجفاف لأنه يعيش حياة فاسدة ويغوي 
المؤمنين بالجمع بين الموسبقى» والجنس والسكر. . . أي أنه مبتذل. ويمنع 
عليه المشاركة في الصلاة؛ لأن حضوره يجلب الشر ويقلل من فرص استجابة 
الدعاء . إلى ما ذا يتبغي نسبة هذا الدنس؟ يعدنا الراوي برواية هذه الحكاية 
لمأئرة الموسيقي اللاحقة. لكن الأديب المتزمت لا ينتزع منها المعنى. 
فالموسيقي بقدرته على 7الإلهاءه يوشك في الواقع أن يفشل الغرض من 


)١(‏ الموسوعة الإسلامية؛ مادة القمان»؛ الطبريء انتيسه غطءه8 1488؛ !1؛ ويعطي 
السعودي رراية:معاكسة عن الحدث: إذ يقول إن الجرادتين تحملتا إنقاذ شعبهما بإنزال 
المطر بواسطة الغناء (219794 ج37١ ١‏ 44ء أورده غاءوط» 4نطة.). نهل هذا أثر رواية 
قديمة عن الأسطورة؟ 


طب التفوس لكل 


الصلاة؛ التي لا تكون مقبولة إلا بالخشوع الداخلي وتوبة المصلين الصادقة . 
وإذا كان الموسيقي قد أصبح ضالا وملعوناء فإن حضوره يهدد يتدنيس صدق 
صلاة الجماعة. وفي مقابل هذا الإله الذي يطبق مبدأ المسئولية الجماعية» تشير 
خاتمة الحكاية إلى إله يميز بين الناس وفقا لعمق إيمانهم . 

- لصلاة الاستسقاء؛ إلى جانب بعدها الديني» وظيفة سحرية تؤكد رهزية 
المطرء باعتباره تيارا عموديا ينزل من السماء إلى الناسء مثل الوحي ‏ يستخدم 
القرآن في الحديث عنهما اللفظ نفسه: «النزولة. أما الموسيقي نيرفع 
الصوت:؛ وهذه كناية سيق ذكرها. ويتقابل المنطق الصاعد بالمنطق النازل عند 
السجود في الصلاة. وإذا ارتفعت الصلاة إلى الله فإنما ترتفم من حيث هي 
فعل عبادة» يتميز بالخشوع. وصوت لا يكاد يجرؤ على البوح. وهكذا تبدر 
الأسطورة محاولة لجعل التيار يسير في الاتجاه المعاكس . وفي هذا السياق» 
تتعارض الرمزية السلبية للخمر مع رمزية دم الأضحية الذي يجب أن يسيل في 
الواذي كناية عن المطر. 

ريمكن أن نستنتج من هذه السلسلة من الملاحظات أن عدم حضور 
الذهن حال حدرث العلامات الدالة على العظمة الإلهية في الطبيعة تختلف من 
حيث نتائجها عن عدم حضور الدذهن في الصلاة: فعدم الحضور في الصلاة لا 
يجلب سوى الهلاك الشخصي» في حين أن عدم الحضور حال المطر قد يجلب 
كارثة كونية تهدد الجماعة كلها. ربالمثل» إذا كان لنشيد الابتهال القروي عند 
«التسقية١‏ وظيفة سحرية تتجسد في استنزال المطر (الفصل الأول)» فإن آلة 
الموسيقى تمتلك ‏ على الأقل في الحكاية ‏ شيئا من القوة السحرية: وللابتهال 
والدعاء مصاغين صياغة موسيقية حظ أوفر من الاستجابة. لكن المجتمع لا 
يعترف للمغني» المشغول عموما بالاستمتاع الدنيوي؛ بالأهلية لأداء هذه 
الوظيفة» وبالتالي يكتسب عمليا دورا سلبيا. 

لهذه الملاحظات أهمية من حيث انطياقها على المغنين المدنيبن. ويقال 
إن توقف المغنى فى المدينة عن الغناء أثتاء هطول المطر يسعى للابتعاد عن 
المفاهيم الوظيفية للغناء القروي» المشهور عنه احترام الإيقاعات الطبيعية 
للأرض.. وتستعيد طقوس الخصوبة والاعتقادات المتصلة بالأرض» في فترات 
الأزمة والجفاف؛ كل ما لها من أهمية. ونرى إلى أي حد تعتمد المدينة على 
بيئتها الريفية : فحتى ماض قريب إذا طال الجفاف تعرض سكان المدينة لمجاعة 


س2 77]09000707007272020727272722622757722__ا بطر لوو 


حقيقية ‏ وبالمثل» كان تكسير آلات الموسيقى ودنان الخمر عند حدوث 
الجقاف سنة 1840 تنازلا قدمه الإمام للمؤمنين المتصلين بهذه البيئة . إنها هنا 
قيود على «مدنيّةة صتعاء. ولا يفعل استخدامها لأغراض سياسية سوى توكيد 
قيمتها الثقافية . 
الشرف والعيب: 

يتمسك سكان صتعاء من حيث هم مدنيرن جديعهم» بالتعريف القبلي 
للشخص: وما يزال العديد منهم يرتبطون بمحل قروي يحافظون معه على 
تحالفات وعلاقات حماية تدقع قيمتها أحيانا نقدا. وكانت هذه الحماية حتى 
وقت قريب-ضّمائة للحياةء لأن المدينة كانت فى أغلب الأحيان مهددة بتهب 
القبائل (كما حذث سنة 01444 وبالنتيجة» فإن للشعور بالشرف في المدينة 
نفس القوة التي له عند رجال القبائل تقريبا؟ . 

لا يوفر أفضل تعريف للشرف سوى نقيضهء «العيب». فالعيب يناقض 
مصطلحي «العز؛ و«الشرف». من حيث هما شكلان إيجابيا تماما للشرف» 
الذي قد يوجد للا الشخض رقنا لاأيوججد. لكت يتاتهن بنخاضة مقهوما أكثز 
نسبية هو «العرض»؛ الذي قد يتعرض للخطرهء وقد يخدش أو يصلح 
(يعوض)» لأنه مرادف ل«قرابة النساء»: ويستند إلى عذرية المرأة قبل الزواج» 
من حيث هي حجر الزاوية في الزواج . إن التعبير الغنائي عن مشاعر الحب أو 
المشاعر الحميمة الأخرى؛ من حيث هي عرضة لتفسيرات متنوعة» يرشك 
دائما أن يثير ‏ لو لم يكن إلا على نحو غير مقصود ‏ موضوعات نابية؛ أو 
سانيهة. رفي النهاية» تتعرض سمعة الأسرة الحنة للمساس» أي مصداقية 
أعضائها في التدخل علنا كوسطاء في النزاعات؛ وهي وجاهة تتضح من نبل 
السلوك العام والامتناع عن سرعة الانقعالء وعدم إظهار الانفعالات على 
الوجه» إلخ. لهذه الأسباب؛ يجب أن تبقى الموسيقى شأنا خاصا تماما. 

ومن وجهة النظر هذه؛ تختلف الممارسات العملية تماما في المدينة عنها 
في القرى ‏ إذ يعتبر رجال القبائل أن عزف الآلة أكثر ما يجعل الموسيقى تمس 
بالشرف . وهذه بخاصة حالة المزمار الذي يلتصق به شيء من «العيب». يعزف 


(1) يعتمه هذا الرسوخ لتموذج الشرف على الوسط أيضا: قحضوره أكثر لدى الأرستقراطية 
الحضرية والفئات الوسطى الآقل تدينا: «القضاة والعرب». 


طب التفوس ل 


هذه الآلة مجموعة من المحترفين هم «المزمّررن» الذي لا يعذون أعضاء كاملي 
الحقوق في القبيلة. ولهذا يجري التسامح تماما مع الرقص على أنغام الموسيقى 
التي يعزقون: قالأدوار متميّزة تماما وتكاملية. وفي الوقت نفسه»ء غالبا ما يجد 
القرويون في الطبيعة فضاء مفتوحا يستطيعون أن يؤودا فيه أغاني عاطفية دون أن 
يسمعهم أحد»ء أو متظاهرين بأن أحدا لا يسمعهم. 

أما في المديئة فإن الفضاء المنزلي أكثر انغلاقا. ويجب تغيير التصرفات 
بين الشارع والمنزل”'. إذ يعتمد «الشرف» و«العيب" على ذلك: ويوجد 
موسيقيون يعزفون «في البيوت»؛ وآخرون يعزفون «في الشارع». وعلى مستوى 
آخرء يرى كثير من الموسيقيين أن من «العيب» العزف «ظاهرا؛» أي أمام 
جمهور عام. ويترافق ذلك يتصرف يتسم بالاحتشام الذي يسمح للموسيقي بأن 
لا يظهر ني الخارج بصفته موسيقيا: فلن يخاطر محمد محلل» مثلاء بالمشي 
في الشارع حاملا آلته الموسيقية (حتى ولو كانت داخل حقيبة)؛ خشية أن 
يتعرض للمزاح الجارح. وبخاصة من الأطفال. وهكذاء إذا كان الموسيقيون 
ينتقلون اليوم أكثر مما كانوا يفعلون قبل الثورة» فلأن السيارة تسمح بالانتقال 
دون أن يتعرف عليهم أحد: فلا تقتصر دلائل احترام الموسيقي عند دعوته على 
نقله بالسيارة فحسب» بل ونقل آلته أيضا'"'» ويفضل أن ينقل كل منهما بمعزل 
عن الآخر. 

ومن العيب على الموسيقي أن يجري التصفيق له بعد الأداء: فذلك مظهر 
من المظاهر البيائطة كن تبسيده بالقياس'إلى هيدا التراضع الذي يفرضه 
الشرف. لكن الشرف يمس الجمال أيضاء لأن بعض حالات الأداء تعتير فاقدة 
للرجولة: مثل عدم عزف الأجزاء الثلاثة المكونة للوصلة الغنائية. وأخيراء من 
العيب بخاصة طلب النقود أو قبولها مقابل عزف الموسيقى. وعلى العكس 
قبول الأشياء المادية غير النقود. فالموهبة الموسيقية جزء من صفات الشخضص» 
ومن غير المتصور المتاجرة بها. لكن من الشرف أيضا عند دعرة الموسيقي 
التحلي بسخاء غير مرئي حتى لا تمس كرامته . 
)١(‏ لن يلم صديقان حميمان على يعضهما البعض في الشارع إلا شزرا إذا كان أحدهما 


بصحبة زوجته. 


(؟) لاحظ ل. ساكاتا الشىء نفسه فى أفغانستان (1891/5: :)١9/‏ 


ا طب التفوس 
ويوجد عائق أخر أمام الفرد وأمام الجانب الاجتماعي؛ وهر الزراج 
بالتاكيد» حيث برد ترقر ستاض ين علاقة التصاهن التي تعد علاقة بعلي 
والعلاقة الشعورية بين الزوجين من حيث هي علاقة خاصة تماما (عدره 219817 
4. فغاليا ما يجهل الحضور أثناء حفل الزفاف اسم عائلة العروسة .. وما.لم 
يكن الشخص من المقربين الحميمين؛ سيكون السؤال عن ذلك خروجا على 
الأدب , ويتبغي أن يبقى العروس هادئ الأعصابٍ (شلحد 019175 17): فهو 
مركز جميع توقعات العائلتين ريجب لذلك أن يضبط مشاعره؛ لأنه أول 
المي ومن واجب الموسيقي أن يواجه هذا التوترء أي أن يحافظ عليه 
مع السبطرة ة عليه في حدود فكرة «الفرح». هذا الجو الفردي والمقنن في الوقت 
نفسه . إنه دور حيوي ولكنه حساسء» من حيث الرهانات الرمزية؛» والمقاوضات 
8 حاص لط كمه ص لوم 5 
العلاتات بين الأشخاص الحاضرين» وأن يعرف ليس ما ينيغي أن يغتى 
فحسبه بل وما ينبغي أن لا يغني أيضا. . , 5 
إلى أي مذئ يستمر التأثير التاريخي لمواضعات سبقت الإسلام لها علاقة 
بالشرفء أو على العكسء إلى أي مدى نتجت عنه؟ من الضعب الإجابة» لأن 
الإحساس بالشعر والعواطف الديئية تمتزج في عدد من الأوضاع؛ على نحو لا 
يمكن الفصل بينهاء وتنتج نوعا من التوليف نجده في مفهوم «الفتنة؛. 
امتزاج القيم : الفتنة 
يسعى الدين في الغالب للتحكم الاجتماعي في القضايا التي ليست من 
اختصاصه على نحو مسيّق : مثل تعليم الناشئة» وتنظيم الزواج» والعلاقات بين 
الجنسين . وهو ما فعلته الزيدية منذ وصولها إلى اليمن؛ مقدمة قوتها الأخلاقية 
باعتبارها الوساطة الوحيدة القادرة على تجاوز النزاعات القبلية. وبالمثل: نعد 
ممارسة الموسيقى ذات صلة بهذين المستويين. الاجتماعي والديني. فمند 
حدوث وناة يمتنع الجيران عن إقامة حفلات موسيقية؛ حتى ولو كان بمناسية 
الزفاف: من المستحيل الفصل بين الشعور الديني ‏ حضور الموت ‏ والمشاعر 


الاجتماعية مجسدة في احترام مشاعر الأحياء. وهذا يعني في الوقت نقسه 


)١(‏ تسهم أناشيد ال «مشرب» التي جرى غناؤها أثناء عبوره؛ والتي تشبهه بجمال الهالة 
القمرية للنبي (ص)؛ في إضفغاء الجلال على الاحتفال. 


طب التفوس ل 


«الاضطراب»: أو «الشقاق بين جماعة المؤمنين»: أو «الإغواءة. يعبر هنا أيضا 
عن المعيار أو القاعدة بأسلوب سلبي: 

أجاب رجل دين كبير مؤخرا على سؤال حول الموسقى؛ أحلال أم 
حرام؛ قائلا إنه لا يوجد أي تحريم للموسيقى شريطة أن لا تثير «الفتنة». 

ويحتمل أن الحقيقة تقع في تعدد معاني هذا اللفظ. حيث من الصعب 
التمييز بين إغراء الفتنة للفرد من جهةء والاضطراب الذي قد يسيبه هذا الإغراء 
للجماعة من جهة أخرى. فقد نتصور الموسيقى تعزف في السوقء أو في 
تجمهر ارعاع»؛ وراقصين» وتزاحم؛ وصخب... وعلى المستوى الخاص؛ 
قد ينتج الزنى أو الزواج غير المتكافئ: أو الاضطرابات العائلية والقبلية9 . 
وهكذاء سيكون مدعاة للفتئة توفر حرية للنساء واسعة أكثر مما يجب. يمر 
التحكم في هذه الحرية بتقصير مدة اللقاءات النسائية فيما بعد الظهيرة «التفرطة؟ 
بخاصة؛ تلك اللقاءات التي تعد مع ذلك أقصر من لقاءات الرجال» وأقل 
انتظاما منها : 

يحكى أن في أواخر عهد الملكية؛ حاول القاضي الحجريء الوزير 
المشهرر في عهد الإمام أحمد؛ أن يوقف ما كان قد بدأ من تغيير في آداب 
السلوك . فأمر بأن تعود النساء اللواني يذهين لزيارة صديقاتهن إلى البيوت قبل 
غروب الشمس.؛ حتى لا يتسرب «الانحلال» إلى هذا الغدو وذلك الرواح 
الملحوظين في صنعاء . 

تعني «الفتئة! فيما يخص الموسيقى» فيما تعنيهء إغراء النساء الذي تقدم 
له الأغاني تسهيلا إضافيا مفضلا. فمن غير اللائق بالنسبة لامرأة أن تغني أمام 
رجل» حتى ولو كان من أقاربها. ويعتمد هذا بالتأكيد على الوسط الاجتماعى. 
فلا يسمح يعزف آلات النقر (الإيقاع) والغناء سوى لنساء «المزاينة» غير 
المستوعبين في النظام القبلي» اللواتي يسمح لهن وسطهن الاجتماعي بذلك. 
وتهتم السلفية الدينية بذلك أيضا. وهكذا يروى حديث نبوي شريف معروف»؛ 
يشار إليه في اليمن غالباء عن النبي كَل أن النساء يجب أن لا يرتّلن القرآن إلا 
فيما بينهن. وعلى نحو عامء لا يصلين في المسجد. 


)١(‏ الاضطرابات التي قد تحدث في اليمن: نزاعات فبلية طويلة ودامية تتقجر غالبا بسبب 
مجرد الزواج غير المتكاقئ. 
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ويمنع على النساء أيضا العزف على آلات اللحن. وتتعلم بعض النساء 
من عائلات «محترمة» عزف العود أحياناء ولكن في سرية تامة. وقد يرافق 
رجل عازن عه يكن اللنعتياض» إلااآننا اعرف امزاجعرف اعرد نا 
يحدد هذا المنع الخاص ممارسة الموسيقى على نحو يفصل بين الجنسين. 

الأهم بالنسبة لرجل أن لا يكتشفه أحد متلبسا بممارسة ما هو ممنوع. 
فسيعتي الغناء بحضور امرأة محاولة إغرائهاء ما لم تكن زوجة المغني أو 
زوج المستمعة حاضرين. فليست رغبة الإغراء أقل حضورا من متعة 
الغناء . ويستحيل تماما تمييز ذلك من الخارج. يستطيع هذا الإغراء» من 
حيث صلته بمفهوم «الفتنة»؛ أن يولد الاضطراب الاجتماعي حتى ولو لم 
توجد نية صريحة لإثارتها (كما ترويه الحكاية حول إغراء الجمّال في 
الفصل الأول) . 

يفرض الاختلاط الحضري» مقرونا بالتديّن السائدء اللجوء إلى السرّية. 

يعيش الرجل والمرأة في الأسر التي تنتمي إلى الفنات المتوسطة («العرب»)» 
والفئات العليا («القضاة والسادة؛)؛ في أماكن متفصلة. ويجب أن لا تتحدث 
المرأة إلى «أجانب» لمن غير أشريها) ' ولا أن كوه . وهنا أيضاء يختلط 
شعور 'العيب» على نحو حميمي ب«الحرام». يعيش الموسيقيون ما يمارسون 
من إغراء للجنس اللطيف» أو ما يعتقدون ال يعازسزيد» بكثير من القلق ومن 
الشعور بالذنب» وفقا للأفراد» رلشخصية كل منهم؛ ولوسطهم الاجتماعي. 
وهكذا فإن المرسيقي حسين أغا يتمتع بإحساس حاد ‏ ولعله خاد أكثر مما 
ينبغي - يقدرته على الإغراء. فيعزف في العادة في بيته منعزلا في غرفته . وحين 
تمر زوجته في الدرج يتوقف. خشية أن تكون برفقتها إحدى صديقاتها: التي قد 
تتغرض لإغراء الآلة أو صوت المغني بمصادفة غير مستحبة. ٠‏ . وتوضح 
أسطورةء لت دمتعا وال ربعا خا 0 هذه المديتة: الطابع 
الحساس لهذه المشكلة؛ ونوع الهواجس التي تثير لدى الموسيقيين: 

كان مغن من أهل المحويت يدعى حمود قاسم؛ يتاجر مع عدن في 
مطلع الفرن العشرين. رذات يوم؛ وهو في طريقه نحو الجنوب؛ دعاه 
سلطان لحجء الذي كان ذواقة للموسيقى . وأثنا المقيل» أعطيت له آلة عود 
قعزف. وكان هناك السلطان وإخوته» وزوجة السلطان مختفية وراء مشربية 


طب النفوس ندا 


تستمع سرا. وبعد عزف مقدمة طويلة باشر حمود غناء هذه الأبيات: 


ومشرفهمن قصرهاالممتع والنيّراتتسجد لهاوتركها؟ 

وما كاد ينطق هذه الكلمات حتى انهار السلطان من الانفعال فاقد الوعي ‏ 
وبلغ الحادث مسامع الناس؛ الذين رفعوا سيوفهم فوق رأس الموسيقي؛ ظانين 
أنه يتغزل بالسلطان. ولأن السلطان كان شهماء أوقف سيوفهم ولكنه أمر التاجر 
الموسيقي أن يغادر سلطنته خلال أربعة وعشرين ساعة» ومعه جميع بضائعه . 

تفتن مقدمة مرسيقى الآلة» ببراعتها؛ مسامع السلطان. ويأتي الشعر في 
نقطة معينة ليصف وضعه ‏ امرأة جميلة مغلق عليها في أعلى القصر. ويثير 
اضطرابه فيغشاه. بغتة وعي وجودي يميز الإحساس الشعري الموسيقي . 

والحادث هنا أيضاء غير مقصود ‏ لا يشترك السلطان والموسيقي في أي 
سر كما لر لم تفعل هذه الحكاية سرى مس المحرم مسا خفيفاء لتظهر 
الموسيقي في وضع البريء المتهم دون ذنب. وحتى لو حدث أن أغرى دون 
قصدء فالأهم أنه لم يستسلم للغواية. فالرجل من حيث هو مؤمن ورجل 
يتمسك بالشرف» يتحدد بقدرته على إعمال عقله» وبالتحكم في نفسه. 

وهكذاء تتناقض الموسيقى تارة مع المعايير الدينية» وتارة أخرى على 
مستوى الشرفء وتارة ثالثة على المستويين معا. فبالنسبة للمعيار الديني» 
تشكل أذنا المؤمن نقطتين حساستين» وكذلك يفعل تنظيم وقته. وعلى العكس 
في منطق الشرف» يتصل الأمر كله بالأدوار: مع التضحية بشيء من الاحتشام 
لا تكون الموسيقى والرقص «عيب»؛ فالعزف على الآلة والغناء العاطفي 
وحدهما.«عيب».. ومن هما يآتي التقسيم الاججماعي للادوان. وبالتستية 
للموسيقى فى المديئة» يتضمن منطق «الفتنة» «العيب؟ و«الخطيثة» في الوقت 
نفسه. وتنصب المحرمات عنائذ بخاصة غلى تنظيم الفضاءء والحذود التي 
يرسمها التعارض بين العام والخاص . وهذا ما لا يستنفد المعاني المختلفة للفظ 
«فتئة» التي سنعود إليها . 

تظهر كثرة هذه المعاني الرمزية أنها ثمرة منطق تاريخي» رأن أجيالا 
متعاقبة قد عدلتها بلا كلل» لتجعل منها ثقافة» وطبيعة ثانية. وهي الآن ما 


(1) ومشرفةمن قصرهاالممتع والئيراتتسجعلهاوتركع 
وهي قصيدة لشرف الدين (انظر مبيتان وموشحات). 


ل طب الفوض 


يتبغي أن عرض معانيه من وجهة نظر «الأشياء الموسيقية» - الآلات» وصوت 
الإنسان» والرقص ؛ والجسد بشكل عام . 
10 
رمزية الأشياء الموسيقية 

يعدّنا تنارل قيم المجتمع اليمني لفهم الطابع الزائل والحقيقي للرمزية التي 
تتمتع يها الآلات الموسيقية» من حيث هي «آلات لهوا. ويؤدي الشعور بعدم 
الارتياح أمام غياب المعاني الواضحة لموسيقى الآلات» إلى إسقاطات عقلية 
على المجالات النجاورة» أو على كلمات النص المفضل؛ أو على حركات 
(إشارات) الموسبقي . 
العود: نوق طبيعي وزائل : 

يحاط العود في اليمن بتميّز فني كبير. إنه الآلة الموسيقية اللحنية الوحيدة 
العي ترافق غناء المدينة» كما أن.وجوده في صنعاء قديم. وأ يعمسك اليمنيون 
عبره بالتراث العربي للفترة الكلاسيكية: إنه يامتياز «الوتر؟ الذي يمتلك القدرة 
على تحريك مشاعر الفرد. ويسمى العزد اليمني القديم «الطرب» ‏ وهي الكلمة 
نفسها التي تطلق على المشاعر ‏ أو «طربي» (تصغير طرب) (انظر الفصل 
الثالث). ويسمى العود المصرئ؛ الذي وصل وانتشر خلال القرن العشرين؛ 
في صنعاء اكبنج؛» وهو تصحيف شعبي للفظ اكمنجه؛. 

ويكثر عشاق الموسيقى الحديث عن عاطفتهم الجيّاشة والمحبطة في 
الغالب نحو هذه الآلة. قال أحدهم: «عزفت لليال طويلة» لم أخرج قطء ولم 
يعد يشفلقي سوى العف زحين أَدرلك أبي ذلك ألْد عودي وكتتره», 

وقد رأينا أن من الخطرء وفقا لجماليات الغناء الصنعاني؛ أن تستقل 
الآلةء حين يكون حفظ الشعر غير متقن تماما (الفصل الخامس). يضعه هذا 
التناقفى دون غموض في جانب ما هو مخالف للمألوف وغير اجتماعي. ومن 
وجهة النظر هذف نظلن القاظ غديدة ذاتدلالة على غرف العوه: 2 

عزف» وهر لفظ كان في شبه الجزيرة العربية قبل الإسلام يطلق على 
صوت الجن. وهو الآن لفظ شائع وأكثر حيادا في تسمية موسيقى الآلات - 
على عكسى ما في الشرق الأوسط حيث حل محله لفظ العب». 


طب التفوس /أاه 1 


- ادق وهر لفظ مستمد من مستوى لغوي أكثر شعبية . ويمكن أن يعبر 
عن فارق في المسافة» وقد يعبر عن الاحتقار . 

«دندنة» وهي محاكاة صوتية تستخدم في الغناءء» محملة بمضامين 
مألوفة؛ حسية وساخرة في الوقت نفسهء ويستخدمها الموسيقيون أنفسهم . 

#قنقحه؛ وهي محاكاة صوتية أخرى تطلق على صوت الصحن 
النحاسي[0]. ويمكن إطلاق هذا اللفظ الحاط من القدر لوصف عازف رديء؛ 
مع قدر من السخرية: 

تؤكد الألفاظ الثلائة الأخيرة سمة الضرب على آلات الإيقاع في العزف؛ 
وهو ما بتفق مع ما يعرف عن الأسلوب اليمني شديد الإيقاعية . 

يقودنا أصل كلمة #عزف» مباشرة نحو ما فوق الطبيعة. فغالبا ما كان 
لآلات العود اليمنية القديمة (ال«طربي») مرايا مثبتة في طرف مشبك الملاوي 
(انظر الرسم التوضيحي لكتاب عد ك0 غائم» وكذلك الصفحة الأخيرة من 
أسطوانة برهمدل .)١194‏ وكانت وظيفة هذه المرايا صد الأرواح غير الطبيعية 
التي قد تغريها الموسيقى (5056 1917/7). كما كانت الصيغ الشفوية التي 
يقولها المستمعون للموسيقي خلال الجلسة الموسيقية مرتبطة بهذه المشكلة: 
إحداها تتمنى له «الحماية من كل شرا (الفصل الثاني). والحال أن هذه الصيغة 
لا تقال بعد أداء «النشّاد؛ الصوتي البحت. يمكن لذلك افتراض أنها تخص 
العود تحديدا. وبالمثل بالنسبة للصيغة التي تذكر سورة [يس] (وهي نفسها التي 
تقال لحماية العروس من العين الشريرة في أناشيد الزفاف). من الصعب القول 
إلى أي مدى ما تزال هذه الرمزية حية اليوم. لكن موسيقيا يرفض تسجيل ما 
يعزف ويرفض أن يعزف أمام جمهور عام؛ أسر لي مثلاء أنه يرى ذلك «. . .إن 
ذلك مثل بقرة محفوظة في الاصطيل؛ لا تخرج منه قط: تحتاج إلى حماية من 
العين الشطريرة07/, 

وبالنظر إلى ذلك» كان هذا الموسيقي يخشى حسد الموسيقيين الآخرين» 
وغيرة النساء اللواتي لا يمتلكن درجة الحساسية نفسها التي يمتلكها. وسواء 


)١(‏ كان لكل بيت في الماضي بقرة لتوفير الحليب للعائلة. وكان حدوث أمراض تصيب 
الماشية يعلل بفكرة وجود الجن أو العين الشريرة. 


لمه١‏ طب النفوس 


أكان الخطر من جني يخرج من الآلة أو يجذبه صوت المغني”'". أم كان عينا 
شريرة تهدد موهبة المرسيقي» فإن هذا الخطر يبدو بالتالي ثابتا. وفي الوقتث 
نفسهء لا ينفصل هذا عن بعض السخرية: إذ تعبر الألفاظ الثلاثة التي تطلق 
على عرف الآلة الموسيقية» جميعهاء وعلى طريقتهاء عن السخرية أو 
الاحتقار. ويتقرى هذا الانطباع بفحص لفظ كبنج (آلة العود المصري)؛ 
المتكرن بطريقة التصحيف اللغوي. يوجد هناء في الواقع؛ تغيير ليس دلاليا 
فحسب - من الوتر المفرؤك (المحكوك) إلى الوتر المقروص ‏ بل وتحول 
صوتي أيضا: يكرر تحوير الكلمة بطريقة تميز لهجة صنعاء لتتضمن السوقية 
والسفاهة والسخرية. يصبح الحرفان الصامتان أكثر قرعاء وأكثر تفجرا؛: جعل 
صوت ما قبل الحنك (الحلقي) /ج/يخرج عن طريق الأسنان (الجيم 
المعطش)» تيخاضة عن طريق صرت الإدغام الشقري الخيشوتي /عافي/ب]/ 
. ومما يستحق التأمل هذا التوافق بين السخرية رفا هو فوق طبيغي. ولقد 
تزقرت لا قرضة على" أيْدي هذه المجموعة اللخاصة تعن الشيء والقى يمثلها 
أطقال يميلون غالبا نحو التعبير عن قيم آبائهم بشيء من المبالغة. فالموسيقي 
الذي يمشي في الشارع وآلته في يده» نادرا ما لا يثير فضول الأطفال الذين 
يلعبون في ذلك الشارعء أو لا يكون عرضة لشقاوتهم. وسيطلقون عليه كلمة 
«كبنج» الغريبة بنطقها ذاته؛ مترددين بين السخرية التي يعطي زملاؤهم الأكبر 
منهم المثال عليهاء والخشية من شيء غامض يجهلون كل شيء عنه. 

ويكون السدّج أنفسهم موضوع سخرية في علاقتهم بالعودء ويخاصة في فرح 
الزفاف . يملك أحسن. . . » وهو شخصى ساذج من حي الطبريء آلة «طربي» تديم 
يعزف عليه بطريقة رديئة. فيأخده مجموعة من الأصدقاء معهم ليكون مرضوعا 
للجاذبية في جميع الأعراس» يتظاهرون بامتداحه باعتباره نجما. ويجعلونه يعزف 
في أرضاع وأماكن أكثر غرابة وإثارة للسخرية؛ مطلقين ضحك الضيوف. وذات 
يوم جعلوه يعزف في مكان نجس وخطر هو الحمام”' . فانصدم أشخاص عديدون 
لذلك. . . ولكن أليس ذلك اعترافا ضمئيا بوجود علاقة بين ثلاثة مستويات أساسية 
من اعتقاد وجود الجن : نجاسة الطقوس » والجنون» والموسيقى؟ 


)١(‏ تطلق كلمة «صوت» في اللغة العربية على صوت الإنسان وصوت الآلة. 
)١(‏ تعد الحمامات العامة؛ من حيث هي أماكن نجاسة» أماكن مفضلة للجن. 


م ا 2 تت تت 1011 


موسيقى الآلات واللغة 

تعد موسيقى الآلة البحتة في الثقافة الإسلامية؛ وبخاصة الثقافة العربية» 
مدعاة للقلق» لأنها لا تقدم معنى لغويا مفهوما بسهولة ويسر (الغزالي 319577 
08007" . وبالنسبة لفقهاء الإسلام؛ يمل وجود إيقاع نابض خطرا خاصا على 
ترتيل القرآن» لأنه يكسر إيقاع اللغة ويذكّر بحركات الجسد المرحة؛ بجعل 
«الأصوات ترقص» (دمداءةة 01946 .)1١1/5‏ 

ويوجد الاهتمام نفسه بالأحرى في اليمن»؛ حيث لم تحدث التطورات 
نفسها التي حدثت في الشرق الأوسط. وتثير مرسيقى الآلات البحتة» من حيث 
هي غير مفهرمة تماماء أكبر حيرة. رفي أحسن الحالات» يجب أن تمهد 
للاستماع إلى صوت المغني. وتثير على نحو عام السخرية لأنها لا تقدم معنى 
إنسانيلا"'» وهو ما يبدو تماما أنه طريقة للدفاع. رهكذاء نفي الموسيقى 
العسكرية في عهد الإمام (الفرقة الحميدية)» كانت مقطوعات المارشات 
المعزوفة على الآلات والمستلهمة من الأتراك؛ والتى عرفث بعض الشهرة فى 
تلك الفغرة» تسمى بطريقة عادية «المزيقهة9؟. وعمكل ينصائصها ان ها الست 
حاملة لكلمات شعر. وقد ظل هذا الاسم مستخدما في الأحاديث الجارية ليعني 
انعدام المعنى. فإجابة شخص ما اليوم بالقول «المزيقه!» تعني بالتحديد: «ليس 
لهذا أي معنى بالنسبة لي20 أو ١لا‏ أفهم شيئا مما تقول4؛ أو أيضا «اواصل 
الحديك 01 

وهكذا تستطيع مرسيقى الآلات أن تكون موضوع إسقاطات ثقافية سالبة. 
فبالنسية لهؤلاء المدينيين الحريصين على التميز عن القرويين؛ يستقطب 


)١(‏ يرى الفيلوف الأمريكي س. لانجر 5. »ودمة أن الموسيفى من القرب من اللغةء ومن 
التنظيم العملي الشفهي. مع التخفي بسهولة» لدرجة أنها تتحدث عنها باعتبارها ‏ رمز 
غير مكتمل» (018141 710). 

(1) في حين أن الأغنية الأجنبية؛ حتى ولو لم تكن مفهرمة» لا تثير قط الأثر نفسه. 

() نصحيف من الإيطالية هنعم ولعلها مرت عبر الأتراك أو اللهجة المصرية. 

(4) حين يكون الأصدقاء فيما بينهم في الشرق الأوسطء وأراد امرئ قطع محادثة محرجة أو 
جدية أكثر مما ينبغي: يمسك بطرف آخر كلام قاله الآخرء ويهمهم كما لو استولى عليه 
الطرب» بأغْ ترى الكلمات نفسها: نتكون واقعة الغناء بدلا من الكلم تعني رفضا 
مهذبا للردء بحجة الانفعال الحقيقي أو المصطنع. 


1 طب التفوس 


«المزمارة احتقارهم الثقافي» لأنه رمز جنسي مستفز على نحو خاص (انظر مثلا 
الصورة رقم؟١).‏ ويجري التعبير عن علاقات المزمار أو اللغة عندهم بطريقتين 
على الأقل» تتميز إحداهما عن الأخرى: ونستطيع إما تصور معنى أو إسقاطه 
على البنى الموسيقية”!): وإما أن نستطيع؛ على العكسء. أن نؤكد عن قصدء 
على وجود أثر خارج عن المعنى» أي للحن على الكلمات . وتتضح هذه الحالة 
فى حكاية يعطي فيها المزمار إيقاعا مرحا مشوها للنص القرآني (وردت آنقا»: 
ويقوّض تغناسك اللغة بإيقاع ولحن يحوران معاني الثقافة . وعلى العكس في 
الحالة الأولى للصورة؛ تتحدث الآلة ولكن على نحو سالب. قال لي صديقي 
صانع العود توفيق الجعواني: 

أتعرف أن المزمار ينطق بمسبات (شتائم)؟ 

- كيف؟ أتريد القول إن هناك مغنين يرافقون عزفهم على المزمار يغتاء 
شتائم؟ 

لاء ليس هذا. إنها الآلة نفسها التي تنطق بالشتائم. 

يقلد توفيق عندها نغما من نغمات المزمار» مع محاكاة ضَوئَية باصوات 
تجعل الظاهرة متفجرة على نحو عدواني. وبين كل محاكاة صوتية وأخرى» 
يتمتم بغناء (ولكن على نحو موقّع تماما ومؤخر النبر)ء مؤكدا على أصوات 
الحررف الصامتة : 

يل/ عن/ أبوك/ يل/ عن أم/ مك. . . 

رهكذاء فإن الرمز الموسيقي»؛ فى حياده» قابل دائما لتعدد التفسيرات» 
ومتفتح لأكثر الإسقاطات نقلا للاتفعال والتناقضء مازجا السخرية والاحتقار 
والإعجاب والخوف الحقيقى من فقدان المرجعية اللغوية. وليس العود في هذه 
الثقافة المدنية موقيوعا المثل هذه الأوهام. ومع ذلك؛ يجد عازف الألة.نقسهة 
باستخدامه الشفوي شديد الخصرصية للشعر الذي ينقله الأدباء» عند نقطة 
حساسة للعلاقات بين الشفوي والمكتوب: ففنه من حيث تعريفه يتجاوز 
الكلمات» لكته يستخدم لغة لها تراث طويل أدبي وديني في الوقت نفسه. 
ومكذا ليست مضادقة وا كان أتحاذ الكلام والموسيقى في الغناة:الضيعاتي 
يجب أن يتم على حساب المعنى اللغري» مشترطا على من يتدرب على عزف 


)١(‏ كما يحدث حبن يتوجب على الموسيقي «أن يجعل الآلة تتكلم؟ (الفصل الخامس). 


سدس هلل ##هة#77## ص7 آ777بااْ7بلُُُُْْ15ر |اقض 


الموسيقى تجنب أن يصبح العود #أستاذه؟ (الفصل الخامس): فيكون الغناء حلا 
وسطا بين الشكل الفني البحت بمعناه غير المفهوم والمثير للقلق» من جهة» 
والشعر الذي يطمئن بما ينقل من معتى؛ من جهة أخرى. 
إشارات الجسدء الصنعة والأوثان 

يؤدي الجسد في التراث الشفوي وظيفة المستودع الحي للذاكرة» من 
حيث أن قدراته التعبيرية متحركة كثيراء حتى أنه إذا تحرر متها بالكتابة؛: وإذا 
كانت الموسيقى «قريبة من القلب»؛ فذلك لأنها قد حفظت عن ظهر قلب 
أيضاء من حيث هي تراث شفوي. إن العمل الفني لأي فئان يسكن جسده» 
ومن هنا الاعتقاد الشائع بوجود جن يلهمون المبدعين. يمكن النظر إلى مماسة 
عزف الآلة» من حيث غرابته بالقياس إلى قواعد التعبير الجسدي في اليمن» 
باعكيانها:إما :ععبككة.وإها :نعلقة. كما أن الية هذا العرف خريبة آيضا بالقيانى 
إلى التعبير العادي الذي يجهله في الأساس غالبية أفراد المجتمع . 

كان للموسيقي أحمد طاهر (الذي ترفي في ستينات القرن العشرين)» 
والذي كان آستاذا في فنه في مديئة كوكبان» خصوصية الغناء مع تغطية الوجه 
خلف آلة العود. مع تمايل الرأس في مرح”'؟. لكن؛ وفقا لشاهد عيان ساخرء 
كان له أيضا خصوصية اعتمار عمائم عديدة مكومة الواحدة فوق الأخرى» 
فتظهر بصورة غريبة كما لو كانت عمامة بلا رأس تتمايل فوق الآلة. . . 

إن هذه الحركات غير اللائقة تضع موضع تساؤل بخاصة ما يحس به 
رجل نبيل من تأنيب ضمير. فإذا أضيف ذلك إلى التعبير الصوتي» فإنه يتدخل 
في قواعد التعبير بالوجه؛ ليدخل عليه علامات غموض: فقبل سنوات كان 
هناك مغن عازف على آلة مشهررة؛ ظهر لأول مرة على شاشة التلفزيون في 
صنعاء فاتهمه مشاهدون موسوسون بأنه كان يغمز لزوجاتهم. .. فعلى الرغم 
من المظاهرء ليست هذه المظاهر الدالة على التزمت ناتجة إلا عن جهل»؛ 
وتعود إلى تراث قديم جدا. وهكذاء تتجاوب هذه الحكاية مع نص لأفلوطين 
الذي كان تأثيره كبيرا على القكر الإسلامي. ففي الترجمة العربية لهذا المقطع 
من الإنيادة (التي نسبت خطأا لأرسطو)» يؤكد أفلرطين أن الموسيقيين كذابين 


)١(‏ يعد هذا العارجح الإيقاعي أحد معاني كلمة «دندن». وتسمى عند عازفي المزمار 
«نواش»: ويمكن رؤية مثال على ذلك في فيلم :65ت اه بمفعة8 (1518) 


15 طب النفوس 


ايغرون المستمعين» ب«أصواتهم وحركاتهم شديدة النعومة»؛ و ب«الغمز بأعيتهم: 
ويحركات أيديهم؛ أو بأعضاء أخرى؛» وبفعل هذا السحر لا يخاطبون نفس 
الإنسان العاقلة» وإنما «نفسه الحيوانية» (عبد الرحمن بدوي 1908 0/5). 

ولقد تصدى الوعاظ الدينيون منذ وقت طويل لهذه التعبيرات الخارجية: 
ويقدم نقد لاذع للموسيقى سبق الإشارة إليه نموذجا لما عرف عن النبي كك من 
عدم تقبل الضرر: فقد كان صحابته أثناء اجتماعه بهم» كأن على رؤوسهم الطير 
من الوقار (الفران؛ .)١١‏ 

يمكن أيضا لحركات الموسيقيين التي تثير القلق أن تعد وسيطا بين 
الرقص والانفعال الشديد (الارتعاد). تحافظ هذه العناصر الثلاثئة» وفقا 
للمناطق» على علاقات متنوعة فيما بينهاء لكنها دائما غامضة. وأحيانا يصاب 
الناس في المرتفعات العالية بالارتعاد عند الرقص. فيتعطرون ويقال عنهم إنهم 
«مقرونين» يشيطان. وكانت العادة في الماضي القريب أن يضرب الشخص 
المعنى ضربا عئيفاه؛ حتى يتوقف. . .. وقد تركت الرعدة التي تنتاب راقص 
#الزارة فى تهامة ‏ السهل الساحلي النجاور الذي تعرض ,لتأثيرات ثقافية أفريقية 
من حيث هي تموذج ينار إليه بعبارات استهجان إلى هذا الحد أو.ذاك؛: أثرها 
على المرتفعات العالية: نأحيانا يقلد بعض الراقصين في نهاية الرقص الشعبي 
رالقرري «اللعبة») الرعدة التي يصاب بها التهامي» ملوحين بخنجرين 
(«جنبيتين0) ومتحركين حركات هستيرية كما لو كانت أحشاؤهم قد مزقت. 

وهنا أيضا يبدو أنه لا يمكن فصل السخرية عن قلق يسهم في تجنب هذه 
الرعدة. لقد حارب المذهب الزيدي العقلاني ظواهر رعدة الزار» دائما. لكن هذا 
التمثيل الصامت المقتبس ليس مجردا من شيء من الافتتان لدى المتشددين أنفسهم: 

فحين يريد سيد أن يدل على أن التسابيح الصادرة عن المسجد أجمل من 
لون عزف الآلة» يمعنع بوضوح عن ذكر اسم الآلة ‏ ألأن ذكرها يشرفها أكثر 
مما تستحق؟ ‏ فقد قال لي «إن الأناشيد الدينية أجمل من. . .2؛ وأشار بحركة 
من يده إلى عزف العود. 

يجري الإحساس بما يقوض السيطرة على الذات باعتباره عاملا من 
عوامل الشذوذء ونتيجة مزعجة لتحدي قدرة الله الخالق. وتشبّه هذه التصرقات 
غير السوية» على نحو واع؛ بتصرفات إنسان آلي» أي بآلة مجردة من العقل 
الذي منحه الخالق للبشر. وبالمثل؛ تشكل آلات الموسيقى جزء من «البدع» 


طب النفوس ندل 


الإنسانية المدانة في ذاتها: لأنها ركائز مهارة غامضة» تخرج عن إطار التصور 
الكوئني المتناغم للخليقة الإلهية. وهنا يتم اختزال «الفن! والصناعات إلى لفظ 
#مصطتعلاء وإلى الخديعة. تخون هذه المصطلحات وجهة النظر السلفية التي 
تحاول تقديم نفسها باغتبارها انعكاسا للطبيعة الإنسانية. فقد وصف عالم دين 
من القرن الثامن عشر المزمار بأنه «مصطنع» (الحبشي 1941؛ 078 لكئنا ما 
نزال نسمع هذا الوصف في أيامنا هذه» مثلا فيما يخص مغن تأثرت قدرته على 
التعبير بتناول المشروبات الكحولية. 

وإلى جانب «اصطناع؛ عوامل الآلات؛ تضاف معرفة أخرى غامضة» هي 
معرفة الإيقاع وأوزانه الرياضية. فقد سبق للمهدي بن المرتضى» الفقيه (الإمام) 
الزيدي في القرن الرابع عشر الميلادي» والذي سيق الاقتباس منه؛ أن أدان استعمال 
الإيقاع «الغلاثي؛ باستخدام دف على إطار #التدفيف المثلث! (القران؛ 7059" , 
وبهذا يسير على خطى تيار عام في الإسلام خلال تلك الفترة”” . ولنذكر أن في الفترة 
نفسهاء ظهرت مؤلفات عن النظرية الموسيقية في البلاط الرسولي؛ لتختفي فيما بعد 
نهانيا من اليمن. . . 

يمكن تشبيه هذه الاهتمامات «التقية؟ بموضوع آخر مهم» هو محاربة جميع 
الأرئان. إذ يرى الوعاظ اليمنيون الذين سبق ذكرهمء أن الرقص الذي يديئون قد 
يكون بدأ من حول العجل الذهبي الذي كان اليهود يعبدرن (الفران: »)١١‏ وهدا 
أيضا تصرف قديم مذكور في التوراة” . 

لقد أشرنا قي الفضل الخامس» عند الحديث عن عزف الآلات؛ إلى مثال 
يذكر مشكلة قدرة الإنسان على الخلن بالقياس إلى قدرة الله على الخلق: 
«نكتب باليد» ليس بالقلم». وعلى عكس اليد التي خلقها الله» تعد آلة 


)١(‏ قدم هذا المرجع الديني بصرامة إمام أحد المساجد. وقدم لي الشخصص تفسه فيما بعد» 
يطريقة تراث الفكاهة الصنعاني البحت» إشارات تقنية لتفسير الإيقاع. 

(1) استبعد اين قيم الجوزية؛ وهو مؤلف عربي من القرن الثالث عشر الميلادي؛ من ترتيل 
القرآن الإيقاعات الموزونة للنظرية الموسيقية؛ التي تحصل فقط بوسائل مصطتعة؛ 
ومهارة وتكرار (1918: ج١1‏ 177 18).كان ينظر إلى هذه المهارة باعتبارها 
مناقضة لغطرة الكلام 

(*) وجدت هذه الفكرة الرئيسية في التراث الكلاسيكي (36018 ١19717‏ ٠/11ء‏ مقتيسا عن 
رجل دين فارسي من القرن الحادي عشر المبلادي). 


13 علب القوين 


الموسيقى» من حيث هي جمادء راسطة مصطنعة بين الإنسان والمقدس . ولهذا 
السيبء ينيعي أن.ثيقن خائيمة لسيطرة العقل الإثبنائي» وأنالااتصبح سطلةة 
ولا مساوية لكائن من لحم ودمء أي أن لا تصبح «وثنا؛ . 

والحالء أن العود اليمني» بشكله وبالمصطلحات التي تطلق على 
أجرائه» ثم بأسطورة أصله؛ يقدم صفات تكوينية مميزة إلى حد كبير. ونعرف 
خاصية كونية إلى هذا الحد أو ذاك من خصائص الموسيقى؛ يعتقد أنها «تحض 
على عيادة الأوثان؛ (معدعدطه5 2.23٠١ - 49 2197٠١‏ إلا أنه في إطار الثقافة 
الإسلامية التي ترفض الأرثان رفضا عنيفا - وترفض التجسيد في الفن ‏ نفهم أنه 
قد يكون لهذه القضية أهمية تصل حد تصدي أحكام الأئمة لها. يقول 
الصنعانيون الذيئ عاشوا خلال عهود الأئمةء كان يتلو إحراق: الآلات 
الموسيقية؛ والأعمال المثيرة» انفجار عام لكسر الآلات؛ على غرار الإعدام 
تعزيرا: كما لر أريد بعرض تحطيمها أمام جميع الأنظار إظهار عجرها التام2© , 

وهكذا وبعيداً عن الاعتبازات التاريخية التي ينبغي أن تؤخذ في الحسيان 
أيضاء تعكس ضراوة الرقباء على الموسيقى بتكسير آلات الموسيقى وحرقها رد 
فعل يخفي قلقاً كامناً من الحركات ومن التقنية التى تتطليهاء ومن السطوة 
الصويية :التي تطازسها على العواطف الإنسائية,. 2 
وا 

المقولات الموسيقنية والقاعدة 

تغير الأدوات الموسيقية» من حيث كونها سحرية ومقلقة» مضحكة وغير 
لاثقة» عدداً من التوترات الحميمة في المجتمع اليمني. وينظر إلى الإبقاع 
والرقص» إلى حركات المرسيقي وإلى المشاعر الموسيقيةء باعتبارها مناقضة 
للأنماط التقليدية للتعبير الفردي وللتحكم في الذات. 


ويبدو أن الظواهر المرسيقية توصل بين مجالين متفصلين تماماً في الثقافة 
الإسلامية» والزيدية منها بخاصة: أحدهما عبادة الخالق» والآخر المسرات 


)١(‏ من المحتمل أن يسهم هذا العمل الورع؛ في رأي أئمة الزيدية» في تعزيز شرعيتهم 
الديئية يعرضى نموذج مثالي رئيسي للوعظ الديني بأسلوب مسرحي: وهكذا يعيدون 
تحطيم أصنام مكة كما فعل النبي (ص). 


طب النفوس وملا 


الإنسانية . ويتولى الإنشاد» والإيقاع؛ والآلاتء نقل اللغة المقدسة والوظائف 
غير اللسانية؛ أي الوظائف الجسدية للغة. ولكن من وجهة نظز المجتمع» ينقل 
الرقص بلا مسوغ مجال الشرف. ومجال «اللعب»؛ أي استراتيجية تقديم الذات 
رالتسلية الفردية. وتربط الموسيقى» من خلال الأغنية العاطفية» ومن حيث 
طابعها الصوفي الخاص ورقة تعبيرها الموسيقي» بين فضاءين عادة ما يفصلهما 
المجتمع بشدةء هما الفضاء الذكرري والفضاء النسوي. 

ويجري ربط المؤسيقى بالجنس والسكرء لأنها مثلهما تجعل المرء #يفقد 
عقله؛ ني حين تربك وظائف اللغة بقوة» وتترك «الهرى؟ يسيطر على العقل» 
فلا يعود أي شيء قادراً تمامآ على اعتراض الإنصات و«خشوع» المؤمن أثناء 
أداء الصلاة. كما أن اللهوة الذي توجده الآلات الموسيقية مشتق من الفعل 
الثلائي الذي اشتقت منه كلمة «ملاهي» . فإذا كان للآلة الموسيقية هذا القدر من 
المعاتى المحكلة بالدلالات». آلا يعود ذلك إلى حقيقة أنها تبطل الثية» وأنها 
علامة خارجية على هذا الابتهاج الذي ينبغي عدم الإنصاح عنه؟ إنها تظهر 
الإيقاع بكونها وسيطاً رفيعا (ساميا) بين اللغة والجسد. وتدعو إلى ممارسة 
الرقصء وتجعل الموسيقى تتكلم. وفي هذا الافتراض» عبرت المحرمات 
المتصلة بالآلات عن آلية دفاع تقع في صميم هذا التناقض . 

وسنفهم على نحو أفضل؛ لما ذا تنقاطع مصطلحات الألوان الفنية مع 
حقل الظواهر الموسيقية وفقاً لمقولات أخلاقية تعارض من جهة ألوان صوت 
الإنسان التى تحجب وظائفها الاجتماعية والطقسية المتعة الموسيقيةء وتحجب 
من جهة أرق ألوان صوت الإنسان وصرت الآلة مثل الغناء الضنعاني حيث 
بتم الاعتراف بالمتعة المرسيقية في ذاتها (انظر الفصل الأول). ولذا تستخدم 
أشكال ترتيل القرآن؛ و«التسابيح4: والإنشاد الديني. جميعهاء مصطلحات 
محايدة؛ تصف في العادة الكلام من حيث هو ذر معنى غير مغتى. وعلى 
العكس» يجري التركيد على الطابع المزسيقي للألوان المختلف عليها 
والمرتبطة على نحو لا فكاك منه بطبيعتها المشكوك فيها. كما أن الغناء وآللات 
اللهو «الملاهي» متساوية هنا ومشمولة بمصطلح عام هو «الطرب»: أي 
«الموسيقى التي تثير المتعة والانفعال؟. 

كيف تكوّن هذا التعريف المعياري للمقولات الموسيقية؟ إذا اعترفنا أن 
نحريما اجتماعيا قد وقع في اليمن على الموسيقى قبل التحريم الديني (انظر 


لكل طب النفوس 


الفصل السادس)»: من المحتمل أن الموققين الاجتماعي والديني قد تبادلا تقرية 
أحدهما للآخر خلال القرون. تدل هذه المسألة شديدة القدم في الديانات 
الموحدة على وجرد طرق مختلقة لتحديد مكان المؤمن في نظرية الوجودء 
ومكان الفرد في المجتمع. وهكذا تشتهر النساء في اليمن بأن إحساسهن 
بالموسيقى أكبرء لأن ليس لديهن هذا التحفظ في التعبير والذي يجلبه العقل 
للرجل. ويقدم الدين نفسه باعتباره رجولة؛ أي سيطرة على الذات»؛ على كلام 
المرء وجسده. وفكذا ليست الموسيقى امرأة فنحبب (وفقاً لما قال فاجتر)ء بل 
إن عازف الموسيقى أيضا قد صنف بإصرار في الجانب النسوي . 

لقد أبرز علم الإنسان «الطابع المخيف [.. .] لكل عملية اتحاد بين 
متناقضات؛ (دهذلءناه8 :1)750١ :198٠‏ ويعبس المجتمع من التقريب بين 
بعض المجالات التي جزأتها مفاهيمه الخاصة في ما يصعب تنظيمهء على الرغم 
من الحاجة إلى مثل هذا التقريب لتمتين الصلة الاجتماعية. كما أن هذا التناقض 
قد أثر كثيرا على نظرة اليمنيين إلى موسيقاهم: فإذا كان أي مصطلح عام لا 
يشمل مجمرع الحقائق الموسيقية»؛ كما هر الحال في الغرب» يبدو أن هذا 
يستجيب لممانعة خاصة أكثر مما هو ناتج عن نقص بسيط. 

ويمكن أن نتساءل عما إذا كانت الموسيقى قد حمّلت» رغم أنقهاء مهمة 
جهاز تغبيت؛ لمعادلة جميع هذه التناقضات؛ وعما إذا كان أولئك الذين 
يمارسونها لا يوصفون لذلك بأنهم نوع من كبش فداء. وهذا لا يمنع كرن 
وظيفة التوسط التي تقوم بها الموسيقى مفيدة كثيرا للمجتمع؛ وبخاصة في 
حفلات الزفاف؛ للتوفيق بين مطالب المجموعة ومشاعر الفرد. إن ألوان صوت 
الإنسان وصوت الآلة؛ وبخاصة الغناء الصنعاني» هي الرحيدة التي تستطيع 
خلن الفرح» هذا السرور العام الذي لا غنى عنه لإتمام الزفاف. لكن من 
يمارسون الموسيقى يخضعون عندئذ لضغوط تعسفية تضمن السيطرة عليها: 
مثل التخصص.ء والاحتراف» وتبعية عازف الموسيقى. 


مسح الفصل الثامن 


5 
اللجصاعو سيقي 


إن التناقض الذي يطبع الوضع الاجتماعي للموسيقي ثابت تماما في العالم 
العربي الإسلامي (67صصة5 019717 أونعة, 31180)”''. ومع ذلك؛ من 
النادر تفسير الوضع الأدنى باعتباره نتيجة مباشرة لممارستة للموسيقى: وبصورة 
عامة يجري ذكر أسباب جانبية يربط يها هذا الرضع؛ مثل الهامشية؛ والفساد» 
والسكرء أو ممارسة مهن أخرى محتقرة فى الوقت نفسهء أيضاء والحال أن فخص 
معاني الموسيقى في الثقافة اليمنية قد أظهر لنا أن هذا :الربط» بالعار لم يكن 
متناقضا مع واقع أن للموسيقى في ذاتها وضعا مختلفا عليه: تميل جميع هذه 
العناصر إلى مساندة بعضها بعضاء وتكوين نظام متماسك من المعاني. 

وتوجد أنماط عديدة من الموسيقيين في اليمن. لهم جميعا وضع اجتماعي 
أدنى نسبياء ولكنه يتضح بطرق متنوعة وبدرجات مختلفة من التراتب الاجتماعي . 
وهذا حال المغني الذي لا يبدو أن وضعه الاجتماعي غير مستقر يصورة خاصة. 
ويبدو أنه من يت آداؤه للو دنيوي من الغتاء الصتعاثي الذي يععير خخاصنا 
بالصفوة المدئية (السادة والقضاة) لم يكتسب قط وضعا محترفا يضمن له شيثا من 
الاستقرار الاقتصادي. ويمكن القول ببساطة إنه شبه محترف» مع العلم أن من 
الصعب تطبيق هذا المصطلح على حقيقة متقلبة. 

يقدم المغتي نفسه في الغالب باعتباره #هاويا»: ولا يقبل إلا الهدايا العيتية» وإذا 
كانت نقدية قبلها بطريقة ملتوية. ويقدم أعماله بطريقة اودية؛ في علاقات تبعية تربطه 
بعائلة أو بعدد من العائلات. ومع أن لونه الفني راق» فإنه على غير وفاق مع السلفية 
الإسلامية. ولأن المغني متهم بالانحلال الخلقي ؛ يعد هذا سببا رئيسيا لميله نحو الجياة 


(1) ومع ذلك» ليس الإسلام الوحيد المعني بهذا . إذ يوجد هذا التعارضى في عدد من المجتمعات 
البعيدة عن أي اتصال مباشر معه؛ من عازفي موسيقى الجاز الأمريكيبن إلى موسيقبي جزر 
تروبياند (الاسترالية) مرورا بموسيقبي البازونجير في الكرنغر (صدءءاة 18454 1785). 
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الهامشية . فيعامل بطريقة تنم عن الرحمة المتعالية والساخرة؛ ويتم تجنب أخذ ما يقول 
مأخذ الجد . وهذا ما يؤثر على طريقته في تحديد مكانه في التراتب الاجتماعي . 


1 


تطور التراتب الاجتماعى 

غالبا ما صدم المراقبين التراتب الاجتماعي في اليمن من حيث صرامة بناف 
وبخاصة مع وجود بعض المجموعات المتزاوجة فيما بينها في الظاهر. وقد توصل 
باحث الاثتوغرافيا السويدي ت. جيرهولم إلى استنتاج سيتم تذكره دائماء بين 
رجود نظامين للتراتب الاجتماعي ؛ أحدهما ريفي وقبلي والآخر مدني (/ا/191+ 
.)٠١8- ٠١‏ ووفقاً لهذا المؤلف. لكل فضاء منطقه الخاص بهء مع وجود نقاط 
مشتركة بينهما: فإذا كان التراتب في الريف قائم بصورة رئيسية على معايير 
عشائرية» فإنه في المدن يجمع بين هذه المعايير ومعايير أخرى أكثر اتصالا بالرضع 
الاقتصادي. ويمكن تصوير هرم القئات الاجتماعية على النحو الثالي: 

السادة 


وفي المديئة كما في القرى؛ تعد المجموعات الواقعة في طرفي التراتب 
الاجتماعي أقليات ومحددة أفضل من غيرها. وهذا حال السادة؛ المنتسبين إلى 
الرسول محمد وقد والمستقرين في اليمن منذ عشرة قرونء والذين يكرنون 
أرسنقراطية.دينية وراثية. وكان يتم اختيار الإمام الزيدي من بين هؤلاء ليكون 
ريا للدولة ومرشدا دينيا في الوقت نفسه. وكان دورهم الروحي يميل لجعلهم 
في أعلى السلم الاجتماعي لكنهم خسروا الكثير من امتيازهم منذ قيام الثررة. 
كما أن هذا حال «بني الخمس"» الذين يقعرن على الطرف الآخر من السلم 
الاجتماعيء ويعملون في أنشطة تعتبر «نجسة» أو حقيرة . وهي بصورة رئيسية 
يعض المهن اليدرية ذات العلاقة بمهن عضوية: وهم الجزارون» والدباغون» 
والإسكافيون» والحائكون؛ وزارعو البقول (بسبب استعمال أسمدة من مخلفات 
الإنسان»؛ والعاملون في الحمامات؛ وكذلك المهن المؤدية إلى شكوك في 
الاستقامة الخلقية: مثل أصحاب «السمسرات» والمقاهيى. ويجب أن يضاف 
إليها فئة الحلانين وملوّني الأحذية (؟ علامة التعجب من المترجم)؛ 
و«المزاينة؛ الذين هم أيضا موسيقيرن محترفون. 
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وتتكون غالبية المجتمع من مجموعة تقع في وسط التراتب: إنهم 
«العرب» الذين ينسبون لأنفسهم نبلا قبليا مثل القرويين» ويميزون أنفسهم بذلك 
عن «السادة؟ وعن «بني الخمس» . ويعملون بجميع الأعمال التي لا تسيب 
التجاسة أو العارء وتشمل الجزء الأكبر من الحرفء والتجارة» والإدارة. 

ويشكل القضاة المنتمون إلى العرب أرستقراطية سياسية ودينية حضرية 
جاء تميزها من دورها في الإدارة الإمامية منذ قرون عديدة. يقترب القضاة من 
السادة؛ من حيث وظائفهم » لكن علاقات الزواج تربطهم ب«العرب؟. 

ويعتير ابني الخمس؛ :دون أصلق» أي دون 0 ويتجئلب 
«العرب» - والقبائل في القرى التزاوج معهمء خشية الحط من القدر» ويتبنى 
السادة الموقف نفسه من حيث هم أكثر حساسية من الآخرين فيما يتصل بعدم 
نقاء التسب”'©. ومن الطبيعي أن هذا لا يمنع وجود جميع أنواع تبادل الخيرات 
والخدمات بين هذه المجموعات: تارة على أساس نقدي» وتارة عينا 

وإذا كان معيار «الأصل» أو النسب السائد في القبائل والقرى» يسمح بتحديد 
الوضع الاجتماعي لكل شخص بسهولة؛ فلا وجود لإجماع حول هذه الأوضاع في 
المدينة» ويتم التفاوض حولها وفقاً لاستراتيجيات تستند تقليديا على التعليم الديني» ثم 
منذ وفقت قريب على النجاح الاقتصادي ووظائف الدولة. وتحدد بعض المجموعات 
نفسها بمساعدة معابير عديدة» مثلا: الغنى والدين بالنسبة للسادة ‏ والكثير منهم تجار 
كبار-أوغياب الأنساب وطبيعة النشاط المهني؛ مثل ابني الخمس؟ . 

ويمر التصنيف الاجتماعي يتجدد وإعادة ترتيب دائم عبر آليات التقويم: 
فيقيس كل واحد وضعه الخاص بالقياس إلى وضع الآخرين. لكن هذا التقويم في 
امملكة الوضع» هذه (حسب ت. جيرهولم)» واضحة أكثر مما في «في المجتمع 


)١(‏ يقول «العرب» و“القبائل» إن أجداد ابي الخمس» رفضوا القنال في حربء فلم يحصلوا 
لذلك على نصيب من الغتيمة (عنسء)3 1945 - لال4١‏ 1847), 

(؟) أدى التزاوج الداخلي بين بني الخمس إلى الحديث عنهم باعتبارهم «طائقة». والواقع أن 
الحدود ليست دائما مبيثة بوضوح. ومن الحيطة الحديث عن مجتمع مكون من «فئات؟؛ 
بالمعنى الذي كان لهذه الكلمة في النظام الفرني القديم (عنلفه© 219/4 598 - 5117 
لوجود بعض علاقات تزاوج بين هذه المجموعات؛ وبخاصة عنى نمط تزايد التزاوج» 
الذي يدع التظام شبه مفتوح: فيستطيع عربي أو قبيلي عند الاقتضاء أن يتزوج بنت 
مزين؛ ولكن ليس العكس (معنصءة 349ك 29). 
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الطبقي» بالمعنى الحديث (2191/7 194 :)١51-‏ ولم يستنكر أحد هذا التراتب 
حتى ماض قريب؛ بل على العكس؛ جرى توكيده لاعتراف الجميع به ياعتباره 
حقيقة طبيعية. ومن هنا يعد اليمنيين دارسين نابهين لمجتمعهم» دراسة عملية وليس 
مدرسية؛ وبالتالي معيارية: وذلك يعني الحكم ما إذا كانت التصرفات مطابقة 
للتراث؛» وما إذا كان التصرف كما ينبغي («ساع الناس:)» وتمييز «العائلات 
المحترمة» وقياس نوعية أنسابهاء من حيث ذلك تراث رمزي حقيقي . 

وتسمى هذه القدرة على التقويم بالعربية الفصحى «الفراسة»؛ أي دقة 
الملاحظة . وقد كانت هذه الكلمة عند العرب القدماء تطلق غلى فن التعرف 
على أصول الخيل؛ ثم معرقة نسب الفرد (قهد 6191764 .)١9417‏ وتسمح 
الفراسة اليوم في اليمن بالتعرف على «أصول» المواطنين. وتقع هذه القدرة في 
مركز التحديد الثقافي لرجل الشرف الذي يجب أن يعرف قياس نظرائه #يتفرس 
في الناس». ويفخر أهل صنعاء بإجادتهم لهذا العلم التقليدي. 

وتتمسك الفراسة تمسكا شديدا بالأسلرب الثقافي الذي طورته كل فثة 
اجتماعية . قفي في الوقت نفسه من يفك رموزه وفن يضححه . وتكيّف:الغايات 
الفرذية والمحلية لديمومة البنى الجماغية. كما أنها تتوقع التصرفات» وتفسر 
النيات حتى قبل أن تتحققء ولكن مع مخاطرة أن تقع في الخطأ. وتستند هذه 
القدرة على التقويم على شبكة من رموز القراءة تمثّل القيم الاجتماعية والدينية» 
وبخاصة من حيث المظاهر السليية التي تحدد مجال تعريفها: مثل الحرام» 
والعيب» والفتنة (انظر الفصل السابع). وستكون الفراسة بالنسبة للفئات السائدة 
وسيلة المعرفة ما يمكن فعله وما لا يمكن. 

وربما كان لدى الموسيقيين ميل لزيادة هذه السمة الثقافية إلى ما فوق 
المترسط؛ لأن فنهم يشجعهم على اللجوء إلى الحدس. ويستطيعون بحسب 
مكانتهم في التراتب الاجتماعي» أن يكونوا أيضا ضحاياه أكثر من كونهم 
مستفيدين. كما أن تقويمهم المتبادل» من حيث هم مشاركون: يعود إلى معايير 
موسيقية بقدر ما يعود إلى معايير اجتماعية. 
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ألوان موروثة ومؤدون 
يذكر النشاط الذي بحدث في الأعياد بثلاثة أنواع متميزة من الموسيقى: 


لب التقوس ااا 


- النشاد: من حيث هو منشد ديني يشمل لونه الفني «النشيد؛ و«الزفة» 
(انظر الفصل الثاني) و«التوشيح؛ (الفصل الخامس). ويعود نسب المنشدين 
صورة عامة إلى العرب؛ و إلى الأسر الدينية المتواضعة التي تسمى «الفقهاء» 
(انظر الصورة رقم؟١).‏ 


صورة رقم 117 [نشادان في الأهجر والشخص الأيمن في ثياب اسيدا او دقاضية] 
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- المغني: من حيث هو مؤد دنيوي وعازف آلة في الغناء الصنعاني. 

- المزيّن: وهو عازف المزمار ومرافق الرقض (7اللعبة»)» خارج صنعاء» 
بل وفي صنعاء في بعض الفئات الشعبية (صورة رقم7١).‏ وله وضع اجتماعي 
شديد التراضع[17]» دون أي غموض. 


صورة رقم 15 : [الأخوة جشطارء 
من الأهجرء يعزفون في زفاف مزماراً وطبلاً وصحثاً «تُربط خدود عازف المزمار بسير من الجلد»] 


قن لوي يبي لاير1310 


وتدخل عوامل عديدة في الحسبان عند تعريف وضع الموسيقي. أولها أن 
الأصل يلعب دررا مميزاً: وهو دور شبه مطلق بالنسبة للمزين الذي تنتقل مهنته 
بطريق النسب . كما يلعب النسب دورا معتدلا بالنسبة للنشاد والمغني اللذين 
تعوض أحيانا أصولهم الاجتماعية المختلئة أو ترتفع بممارسة الموسيقى. 
ويساهم الاحتراف في تقليل قيمة وضع المغني والمزين. ومع ذلك» لا يبدو 
أنه وحده معيار التصتيفء؛ لأن النشاد محترف دون أن يؤدي هذا إلى تقليل 
رئيسي في قيمته. وأخيراء لكل لون فني علاقة وثيقة بنمط معين من الجمهور 
الذي يتوجه الموسيقي إليه''2. إلا انه يصدق أيضا في صنعاء على المؤدين 
الذين يتماثئلون أيضا بقوة مع لونهم الفني. وهكذا فإن وضع الموسيقي نتيجة 
مباشرة للقيمة الثقافية والجمالية التي يمنحها له المجتمع. ويمكن للامتياز 
الثقافي للون الفني الذي يؤديه المغني أن يزيد من قيمة وضعه؛. بشرط أن 
يخفف من الإقبال على المظاهر الأخرئى المختلف عليها. 

وتارة تتقرى تلك العوامل بشكل متبادل» وتارة تلغي بعضها بعضا. والأمر 
كذلك بالنسبة لاقتران الاحتراف بالقيمة الأخلاقية الممنوحة للون الفني الموروث: 
ويؤدي تراكمها في حال #المزين! إلى تفاقم المشكلة. وعلى العكس بالتسبة 
للنشاد؛ لأن اللون الديني يخفف من النتيجة السلبية للاحتراف . وإذا وصم الغناء 
الصنعاني بالتفاهة؛ فإن مؤديه؛ أي المغني» لا يعترف باحترافه . 

ويوجد في القرى والقبائل تطابق تام بين احتراف عزف الآلة والوضع 
المتدني: ويهيمن القبائل على عازقي الالات المحترفين «المزاينة» الذين 
يرافقرن رقص «اللعبة» بكل شرفء» كما يؤدون أنواعا أخرى (صوتية) كهواة. 
إن تطابق الوضع الاجتماعي واللون الفني مسألة اجتماعية وجمالية في الوقت 
تفبيه"؟. وعلى العكس في العديية» يكيرن التخديد أكثر ليوئة) بويترلك مجالا 
لغروق أكثر.. ويجري احتقار الاحتراف باعتباره مرادقا للبيع وللتبعية الاقعصادية» 
بالشسية العاف موسيتىالآلةا. ويتم التسامح معه بالنسبة لآداء صوته في 
احتفالات الجماعة. لكن هذا الأداء الصوتي مدعاة للتصنيف إلى الأدنى بالنسبة 


)١(‏ وبالمثل» يقول ج. هندشين ل. لولمه #يكون كل نوع من الموسيقى؛ دائماء في 
علاقة مع بغضض الناس الذين تتوجه إليهم هذه الموسيقى؟ (أورد: ءولصن9 191/٠‏ 59). 
(؟) ولذلك. فإن مصطلح ١هاو»‏ يحمل قيمة إيجابية خاصة. 


تفن طب التفوسن 


للمداحين الذين لا يؤدون أية وظيفة اجتماعية مفيدة (الفصل الأول) . 

ومن المستحيل إقامة تراتب يسيط للموسيقيين في المجتمع المدني. إذ 
تتراكم القيم أو تتعادل» بطريقة مبهمة. وتتعرض لإعادة التقويم باستمرار على 
أبدي الموسيقيين أنفسهم» الذين وفقاً لطريقة «الفراسة» يتطابقون بطريقة أكثر 
التصاقا بلونهم الفني؛ ووظائفه الطقسية؛ رابطين ريطأ وثيقا بين الاختياز 
الجمالي رالنقضيل الاجتماعي. ويوضح اختيار الموسيقى والموسيقيين لإحياء 
احتفالات الزفاف هذا المظهر الذي تبدو به الأشياء. 

تختلف الأنراع الموسيقية المختارة في حفلات الزفاف وفقا لغتى العائلةء 
ومدى تدينهاء وطبيعة علاقاتها بالبيئة القبلية للمدينة. فغالبا ما تستدعي 
العائلات الأرستقراطية من السادة والقضاة» «النشاد؛ بالنسبة للجزء الطقرسي من 
الزفاف» ومغني ار لإحياء السهرة. ومع ذلك» قد تمتنع عائلة شديدة 
التدين من الاستعانة بأية موسيقى آلة» ولن تلجأ إلا إلى التشاد لإحياء «الزفة». 
وتتوجه الفئات الوسطى الحضرية «العرب» إلى النشاد والمغنى. وعلى العكس٠‏ 
يحدث فى يعض الأرساط الشعيية؛ مثل بعض الحرفيين» أن يفضل «المزمارا 
على العود» وَذلكبيشهد على الحفاظ على علاقات مفضلة بالقزية.. ويمكن :فى 
العائلات ذات الأصل القبلي» الاستغناء تماما عن النشاد والمغنيء ليترك 
ل«المزين؛ المسثولية الكاملة عن الإحياء الموسيقي وقيادة الاحتفال (13هطاء© 
اي ١‏ 

ويجب أن يضاف إلى الأنماط الثلاثة من الموسيقيين الرئيسيين تمط رابع » 
أكثر غموضا ويعرّف تعريفا تقريبيا: أي الهواة. إنهم في البداية مؤدوا ألران لا 
تتطلب تخصصا مهنيا. يغني الهواة دون آلة مرافقة لعملهم» في الاجتماعات 
القبلية أو العيد؛ وهو ما لا يطرح أية مشكلة رئيسية من وجهة نظر المعايير 
السائدة؛ على عكس ممارسة عزف الآلة. لكن غياب الاحتراف يعطي لأؤلئك 
الذي يقدمون أنفسهم باعتبارهم «هواة» امتيازا يتجاوز بكثير حدرد الهواية. 
ويختار بعض العازفين المحترفين أو شبه المحترفين عندئذ أن يقدموا أنفسهم 
كما هم لتحسين وضعهم . 

وفي إطار المنافسة التي تتخذ أشكالا مختلفة؛ يدافع كل نمط من 
الموسيقيين عن لونه الفتي في مواجهة الآخرين؛ مع المحافظة على شيء من 
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الانصال الجمالي. وعندها يضطر كل واحد إلى أن يتميزء فيساهم ذلك في 
إضفاء سمات الأصالة عليه. 

وتتسم علاقة المغني ب«النشاد» الذي يشترك معه في جزء من لونه الفني 
(انظر القصل الخامس)» بالتماثئل والمنافسة في الوقت نفسه. ويوجد بينهما 
تبادل واع ومتعدد للألحان والنصوصء ولآليات الآداء. وليست هذه العلاقات 
خالية من الاحترام المتيادل» لكن المنافسة بينهما مدركة في الغالب في حفلات 
الزفاف. وبخاصة بالنظر إلى تفضيل الجمهورء المتدين إلى هذا الحد أو ذاك» 
للإنشاد. ويحدث أيضا أن يشعر النشاد عند اكتشافه للعود بالنقص فيصبح 
مغنياء مع محذور أن تقل مكانته. وعلى العكس» يعتري المغني شعور بالتعالي 
على التشاد بسبب تمكنه من تقنية العزف على الآلة ورفضه يتفاخر للاحتراف. 
وذات يومء رأى المغني نفسه؛ على سبيل المزاح؛ يتلقى التهنئة بالصيغة التي 
يهنأ بها النشاد (بارك الله فيكم؛ ورحم والديكم)؛ وليس بالصيغة التي يهتأ بها 
المغني (أحسنت). فكاد أن ينفجر من الغيظ. لقد كان الأمر كما لو قيل له 
البكاسرق نشاد!؛. 

وعل العكسء تعد العلاقات بين المغني و«المزين؛ أكثر تباعدا. فأسوأ 
إهانة يمكن.توجيهها للمغني أن يقال له تحديدا إنه «مزين». وإذا كان المغني 
يتجنب الخلط موسيقيا بينه وبين المزين”'"؛ فما ذلك إلا لتجنب أن يدمج به 
على المسجوى الاجتماعي أيضا. وهكذا لا يحب المغني قط مرافقة الرقص». 
لأن هذا يقلل من أهميته ريميل لإنزال وضعه إلى مستوى وضع الخدمء وهو 
وضع «المزاينه؟. 

ومع توضيح تمثيلية ساخرة عرضها التلفاز اليمني (سنة )١1857‏ للعلاقات 
بين المغني والمزين؛ أظهرت كيف يؤدي وضع المزين دورا منقرا. 

إذ يجري صحفي متخيل مقابلة متخيلة أيضاء مع موسيقي جاهل يستعمل 
العود وسكين الجزار. قال الصحفي: (والآن؛ أي لحن سوف تلحن؟». أجاب 
المرسيقي الجزان اترينا أن تقول أ لحن سوف الهم لا يفهم الضحفي 
)١(‏ بالإضافة إلى طبيعة الغناء المشتركة مع موسيقى طرب الآلات [0] و[17]؛ يشترك أيضا 


مع مزمار المزين بشكل وصلة (القومة) الرقص وبأدوار الإيفاع القريبة (جرت مقارنتها في 
الملمحين م 17), 


كاد طب النفوس 


اللعب بالكلماتء ويردد سؤاله . ويتواصل حوار الصئج («الطرشان؛) على نحو 
غريب؛ في حين يبدأ الموسيقي الجزار بتهديد الآلة الموسيقية سيئة الحظ 
بالسكين ويقطع أؤثانها ... . 

وليس مصادفة اختيار جزار لتوضيح شخصية الموسيقي الرديء: ففي 
الواقع؛ يتزاوج الجزارون في الغالب مع المزاينة» ويقول لنا السناريو ضمنيا إن 
الجزارين والموسيقيين من نفس الطبيعة؛ وإنهم لا يستطيعون عزف العود إلا 
ب«ذبح» الآلة وذبح اللون الفني”'2, ويحتقر «بني الخمس' لأنهم يقبلون العيش 
مع النجاسة (المجزرة» الدم). وبالنتيجة؛ لن تكون الموسيقى التي يعزئون 
رقيقة أو روحية . 

لقد وجهت هذه السخرية اللاذعة بالتأكيد إلى شباب الموسيقيين من أصل 
شعبي (من بني الخمس في الغالب) الذين يزداد عدد من يتعلم منهم عزف 
العود. ويظهررن في وسائل الإعلام دون أن يبلغوا مرحلة النضج الفني» ودون 
احترام تواعد التراث. ويتهمون بالمتاجرة المتساهلة بمواهبهم. ريحس المغنون 
الأكثر تقليدية بتهديد هذا الانفجار للونهم الفني» ولمرسيقاهم الأكثر شعبية. 
لكن هذه السخرية تحتوي أيضا على تلميح إلى دلالات تستند إلى التراتب 
الاجتماعي . وبالمئل؛ تعض الموسيقي أحمد العمراني للسخرية المتعالية على 
أيدي واحطة من «السادة» لأنه ع اسمة الأصلي؛ من «الحمامي» إلى 
العمراني . ولم يعد هذا التمييز بين الموسيقيين من أصول غير متساوية ظاهرا 
في الغترة الأخيرة: وقد كان الأدباء في الماضي يطلقون على العود القديم 
(«الطربي»» اسم «الكتاب»؛ عند العزف عليه سراء في حين كان يسمى في 
الأوساط الشعبية #المنظف06؟ (معنسمءك8 1985 لام 458). 

إن قى عرض مغل هذه السخرية على شاشة التلقاز اليمنى ‏ سئة: 21١385‏ فى 
وقت أسققطت فيه سلطات البلاد جميع أشكال التمبيز القديم”©- ما يدعو للغضب. 
ويتم التعامل مع هذا الربط باعتباره طبيعيا في نظام للتصور السائد. وفي الواقع ؛ من 


)١(‏ ولنتذكر عرضا المجاز الذي يشبه العود بأعضاء الإنسان مفكك الأعضاء. 
(؟) تستخد هذه الملعقة الكبيرة لتناول حساء «البرعي؛ المحلي؛ الذي يباع للفقراء في الأسواق. 
() منع الاستخدام الشائع لكلمة #مزين؛» في صنعاء لحسن الحظء ولم تعد تتخلم إلا 


طب التفوس د 


وجهة نظر أهل المديئة من الطبقات العلياء وبخاصة «السادة؛ المنتسبين إلى النبي 
يله والذين تسود لديهم الأخلاق الدينية» مايزال ينظر إلى المزاينة باعتبارهم 
نجسين» ولا يدعون إلى حقلات الزقاف (شلحد؛ 419488 .)14٠‏ وعلى العكس 
في الأرساط الشعبيةء لايحتقر أحد خدماتهم. وهكذاء من الصعب في حفلات 
الزفاف أن لا يقارن المغني بالمزين: كم عزف كل منهما؟ وأي أجر حصل عليه كل 
منهما؟ إلخ. ريوجد مظهر آخر يوشك المغني أن يقارن به وهو وضع ليس قليل 
الأهمية : ويتمقل ني الحض على ممارسة طقوسهم المدنسة من خلال إثارة المشاعر 
الحسية لدى المستعمعين . 

وفي كل الأحوال» يدعي المغني أن وضعه وضع الهاوي» وبخاصة وضع 
الهواة القرويين الذي يجسد النموذج المثالي لفن لا يتاجر به ويبقى قريبا من 
الطبيعة . لكن هذا لا يوفر له تعريفا يزيد من قيمة وضعه الاجتماعي . 

ونعثر في هذا التجميع المتمايز لمعايير تقويم وضع المرسيقيين؛ على 
مظاهر رئيسية للقاعدة الإسلامية الأكثر براجماتية: حيث لا يدين الشائعي إلا 
أولئك الذين يمارسون الموسيقى «كثيرا»؛ ولعله يقصد المحترفين؛ وهو ما قد 
يكون موضع تفارض (انظر الفصل السادس). ويجري مؤدي الغناء الصنعاني» 
أي المغني» تعديلات دائمة داخل هذه الحدود المختلفة؛ ولكبن دائما على 


هامش المجتمع . 


م 
المغنى : تراث من التهميش 


لم يتول الحكم في اليمن خلال القرون الأربعة الأخيرة؛ التي بلغ الغناء 
الصنعاني خلالها ذروته؛ أسرة دائمة من الملوك المولّعين بالموسيقى. رلعل 
هؤلاء لم يكونوا أغنياء بما يكفي لإعطاء الكثير من الامتياز لهذا النشاط كما 
حدث في عصر الرسوليين» أو بالأحرى لإنشاء مجموعة دائمة من الموسيقيين» 
على غرار البلاط العثماني؛ أو المغولي. أو الفارسي. ومن المؤكد أن الإمام 
أحمد كان يستقبل سرا في تعز بعض الموسيقيين» لكنه لم يجرؤ قط على 
ممارسة رعاية علنية للفنون. والأدق أن ثقافة الأرستقراطية الزيدية» السادة 
والقضاة؛ حثت الفنانين على الإعلان جهارا أنهم لا يعيشون من فنهم . 


١6‏ طب التفوس 


تسحطيع هذه الاعتبارات أن تفسر عدم وجود تضامن بين المغنين» بل 
على العكس وجد تراث عات من الفردية: فعلى خلاف التشادين» لم يشعر 
المغترن قط بالحاجة إلى أن يكوّنوا اتحادا مهنيا. «ليس فلان يفنان» هذا هو 
الحكم الذي يؤكده الموسيقي غالبا في حق أي موسيقي آخر. يعلن كل مغني 
أصوله العاتلية إذا كاتت رفيعة» أو يبذل جهدا لإخفائها إذا كانت متواضعة . 
وينظر الواحد منهم إلى الآخر من أعلى لأسباب اجتماعية مع محاولة العثور في 
تلك الأسباب على حجج جمالية . وأخيراء يعيش كل فرد قي هذا الوسط؛ 
المتسم بعلاقات شديدة الغموضء» على هامش أسرته وطبقته الاجتماعية في 
الوقت نفسه. 

وإذا كان من الطبيعي أن تدفع ممارسة الفن نحو التهميش الاجتماعي إلى 
حد كبير (اء88 14717١)ء‏ يبدو أنه ما يزال يوجد» في صنعاء أكثر مما في أي 
مكان آخر أسباب لهذا الانحراف. وحتى في الأوساط المتواضعة؛ يمنع كثير 
من الآباء على أبنائهم عزف العود؛ «لأن هذه الآلة لا تجلب إلا الشقاء». وهي 
حكمة تصدر عن حرفيين لا يثقون إلا بالعمل المتقن والنقود التي تكتسب 
يشرزك. وعماإله دلالة أن يعباول التقاش حول قيمة.قعاة هذا السوال: أيجب 
تقديره لفته أم لأخلاقه؟ قد يكون للموسيقيين تصرفات متحرفة؛ لكن من 
اللاقت للنظر أن المجتمع انتهى إلى اعتبار أن لا مفر من ذلك : 

حين أعلنت أنني سأجري بحثا عن الموسيقى والموسيقيين؛ قهقه أصدقاء 
يمنيون قائلين لي إنني بكل تأكيد سأمضي «أوقاتا سعيدة». ولم يقصدوا بذلك 
مجرد المتعة الموسيقية وحدها.:.. 

وهكذا يبدو أن المغني قد منح وضعا خاصاء مستقلا إلى حد ماء كما لو 
كان خارج المآلوف. ولا يمكن فهم هذا التسامح دون أن نآخذ في الحسبان 
العلاتات بين الموسيقي وشخصية رأينا دورها المركزي في «المقيل؟؛ وهر 
الوجيه:الأديب عاشى المرسيقى. : 
الأديب والمغني : تواطؤ وتبعية 

غالبا ما يكون الآديب نصيرا للأدب والفن. ومن حيث هو وجيه؛ يؤدي 
خدمات للموسيقيين من خلال صلاته بالإدارة» وبعالم الأعمالء أو عالم 
السياسة . وبالمقايل يطرب الموسيقي «مقيله؛ بالحضور. وعلى المدى الطويل» 
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قد يتغير هذا ليصبح نوعا من السخرة. ويمكن عندئذ أن يترك المغني «المقيل؛ 
إلى آخر. أر أن يتردد على مقايل عديدة في الوقت نفسه» ليحرك شيا من 
التنافس بين رعاة الفنون . 

وتنشأ تبعية نفسية نسبية عن هذه العلاقة المميّزة. وبفضل الأديب يحفظ 
المغني؛ الذي يجعله تلقي حالات الإلهام هشاء بعلاقته القوية الوحيدة بالوسط 
الاجتماعي. ؤيجد في هذا الأديب أمان أسرة روحيةء كما يدل على ذلك 
اللقب الذي يطلق عليه «أبي فلان». ويزداد هذا الأمان حينما يمتلك هذا الوجيه 
الحامي شخصية قوية؛ إيجابية ومنفتحة. وهذا هو حال أحمد الكبسىء السيد 
التاجن الصدماتن العني» الذي ان عقيرا سنا كن الخرقة العصاارية. ويستكن 
الجراف؛ وهي مدينة سكنية صغيرة في أطراف صنعاء حيث كان للإمام قصر 
صيفي. ويعقد كل يوم جمعة مقيلا يجمع الموسيقيين» وبخاصة أصدقاء ابنه. 
ويعد المغني محمد العربي أحد الحضور الحميمين؛ ويتكلم عن هذا الأديب 
بكلمات مؤثرة» فيقول: 

أبي أحمد ساحرء يمتلك موهبة اجتذاب الناس «الحاليين؟. يحبني كثيراء 
وقد قال لي: أفضلك على أولادي» ولو لم تقض الشريعة لحرمتهم من الإرث 
وورثتك , 

قدم هذا الحامي للموسيقي من النقود مبلغ المهر لكي يتزوج؛ كما رتب 
بنفسه هذا الزواج (داخل الجماعة المناسبة» لأن هذا الفنان عربي بسيط وليس 
من السادة)؛ وبحث له عن مسكن ..: وتدم اللغة المعبرة عن هذه الرابطة عن 
وضع غامض للموسيقي بالقياس إلى القيم: فليس أحمد الكبسي؛ من حيث هو 
وجيه حسن التفكير؛ غافلا عن طيشن هذا النوع من «الابن؛ شديد الخصوصية. 
والمهم عندها احترام المظاهر. لكن الأديب الذي يحب قراءة شعر الخمريات 
القديم؛ يبدو كما لو عثر عند هذا الفنان المتمتع بحمايته على جانب غامض من 
شخصيته لا يسمح له وضعه الاجتماعي يان يعيشه بنفسه. 

يطبق بالنسبة لهذا المغني مفهرم شائعء مع أنه ضمنيء مؤداه أن 
الموسيقي ليس شخصا مكتملا؛ بل ينقصه شيء ماء يخص الاستقلال 
الشخصيء واستقلال القرار. ويقال عن طيب خاطر إنه #ناقص عقلا وقرة:10/. 


)١(‏ وفي سياق آخرء تطلق صفة «ناقص» أكثر تحديدا على #بني الخمس». 


ل لل ست طمن الوم 


و#ممحون؛ (مما يعني بخاصة أنه منهك الأعصاب)» متقلب الأطوار؛ و'يتبع 
مزاجها! , 

وعلى العموم» تقوي المشروبات الكحولية هذه النزعة وتستقطبها نحو 
الانحراف . إن التناقض بين حرية الكلام والمعايير (القواعد) الاجتماعية يهيئ 
الموسيقي للبحث عن فردوس مصطنع. مثل جميع الفنانين. ويصيح الخمر 
وسيلة سهلة لإثارة الوجدان. لكن هذه النزعة لا تنفصل عن مؤامرة خفية 
يحيكها جماعة الندامى» التي تهدف إلى إبطال تحفظ المغني» إذا صادف ولم 
يطلق لموهبته العنان. وفي الواقع» ينتظر المنني أن يلتم ينه بالجاج أن 
يعزقف9 2 ياسعقناء + حين يكوة كد أصيح اكلا يعض النضي؛ : بحيث يخفف 
الشراب من مقاومته. إذ يتهرب الموسيقي «الهاوي؛ حسين ٠‏ بانتظام منذ 
ل ا 0 
الشراب»: خشية أن يقودوه بصورة مؤكدة نحو الإدمان. وهذا يخص غالبية 
الموسيقيين؛ سواء أكان عزقهم رديئا أم كانوا موهوبين. 

وهكذا يولّد الضغط نحو التهميش مجتمعا يسمح أعضاؤه لأنفسهم 
بالهروب النفسي على هذا النحو في شخص الموسيقي؛ ولكن دون أن يتورطوا 
في ذلك هم أنفسهم. والدليل على ذلك التسامح الكبير الذي تلائيه في النهاية 
تصرقات الموسيقي . 

إن مختار...» وهو وجيه حسن التفكير؛ يستقبل الفتان (...) في 
«مقيل؛ بانتظام» وغاليا ما يسخر منه يلطفء لأنه يعرف تماما أنه يشرب في 
الخفاء. وقال لي ذات يوم بعيون براقة: «محمد»ء يحتاج إلى (وقود) لكي 
ينشط" (ومفهوم ضمنا أنه لن يغني إذا لم يتوفر ذلك). وحكى لي قصة أن 
يهوديا لكي يستطيع بيع حمار عجوز منهك في السوق» جعله يشرب قنينة كاملة 
من الخمر المقطر «البلدي». فاستعاد الحمار تشاطه في السوق وبدا في حالة 
حسنة. وبالتالي وجد اليهودي بسهولة مشتريا. ولكنه مع ذلك قال للمشتري: 
سيدي» ينبغي إعطاءه ما يحب لكي يجري!. وهذه الحكاية لا تعني أن الوجيه 


)اليس تغلب الأتلواز مقتصرا على 'الموسيتين المتكنين» غلباايظهر:جزاث أدين تنود في 
الغرب على الأقل إلى هوراس (رولاندا© 1946. .)١48‏ لكثنا نرى أنه يمكن فهم هذا 
التقلب قي الأطوار في إطار أيدبولوجيا «الشرف؛ واستراتيجيات تقديم النفس التي يتبعها 
هذا الموسيقي أو ذاك. 
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لا يشرب هو نفسه؛ ولكن له طريقة أرشد للشراب. لا يوجد الربط المشهور 
بين الشراب والموسيقى فقط في مخيلة رجال الدين المتزمتين وحدها: إنة 
يتطابق مع السلرك الاجتماعي الذي مع كرنه مستنكرا من وجهة نظر رسمية» 
يجري التسامح معه في الواقع لأنه ناتج مصالحة . فإذا كان الموسيقيون مفرطين» 
فإنما يعود الجانب الأكبر من ذلك إلى أن المجتمع يشجعهم على ذلك. 
الرجولة وئنائية الجنس 

ويوجد موضوع آخر مهم يبلور الانحراف؛ وهو قضية الرجولة» سواء من 
زاوية العدوان أم التمييز الجنسي. 

فمع أن محمد العربي من فئة «العرب» فإنه لا يحمل «جنبية؛ على حزام . 
ومع ذلكء أصبحت هذه العلامة القبلية على الرجولة منذ قيام الثورة علامة 
انتماء وطني يحملها كل رجل منذ المراهقة. وفي سياق تحديث المسالك» قد 
ينظر إلى عدم حمل اجنبية» باعتباره موقفا يميل نحو الحضارة الغربية. لكن 
هذا ليس الحال في وسط محافظ مثل وسط محمد. بالإضافة إلى أنه واحد من 
اليمنيين النادرين الذين لم أرهم قط يسخرون من هذا الرمز ‏ في السر» بكل 
تأكيد. وعلى العكسء قد يحدث أن يلوح بعوده مثل الذكرء أو بإشارة 
استخدامه مثل سلاح ناري أيضاء بحركة تجعل اليد اليمنى تشبه الضغط على 
سقاط البتدقية ‏ 

يتحول هذا التباعد عن نموذج الرجولة إلى أنوثة أحياناء في يعض المواقف 
الخاصة. يعاب على المغني في الغالب أنه يترك الناس ينتظرونه #يتدلع»» وهو ما 
يصنفه من حيث الواقع في فنة النساء. لكن في العمق؛ يوجد أيضا في قلب التعبير 
الموسيقي عناصر تضع الموسيقي في مواجهة مع قراعد الرجولة: 

غالبا ما يحكم علي منصور على منافسيه بحسب رجولة غنائهم : تلوين 
الصوت»؛ التوكيد على الحروف الصامتة. لكن عند «النقلة» في الأغنية» شرح لي 
أن أفضل أداء موسيقي يجب أن يقلد الحمام (القمارى) حين يغازل الأنثى. لاعبا 
معها كما يلعب مع طفل؛ يحيطها بحفيف جناحيه . فلكي يغري الرجل المرأة؛ كما 
يقول علي» يجب أن (يتحدث لغتها»؛ أي أن يتبنى أسلوبها الرشيق الرقيق . 

وبالمثل؛ يلجأ محمد بوعي إلى أداء تعبيري خاص يعالم النساء: ويقول إن 
هذا :يدلّع الكلام»؛ أو أنه #يترسّل». تنحصر كلمة «دلعة. في اللغة الدارجة» تماما 
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يحيل الإغراء الأنثوي. ويمكن قياس قوة التجاوز الذي قد تكون لهذه الفكرة أو 
تلك في مكان مثل «المقيل؟ اليمني. حيث يغني الرجال للرجال ٠‏ 

وأيا كانت الرجولة الشخضيةة :يقعيه بأن"المغتى» بسيب أشاليب تعبيرةة 
مثلي الجنس . وهى صفة لا تقبلها آداب الكو العاديين , وفي هذا التلوث 
الجنسي» قد تبلغ بعض سمات العود حد أخذها رمز شذوذ: يزخرف عازف 
العرد الشاب ذو العينين الصافيتين؛ محسنء أسلوبه بنغمة سريعة تجمع بين 
صوتين تصعد حتى تكون ثمانية؛ وهو ما يخرج تمادا عن الجمال التقليدي. 
ويتهمه موسيقي آخر بكلمات مقنعة بأنه من «المثليين»؛ مقلدا أمامي النغمة 
المدائة ومفترضا لها معنى الاسترواح بابتسامة بليغة. ومن المفارقة أن الإغراء 
الذكوري الذي يمارسه الموسيقي والذي سبقت الإشارة إليه» يميل هو أيضا إلى 
تصنيف هذا الموسيقى فى الجائب الأنثوي: فرغبة إغراء المرأة قد تعادل أن 
يصبح أنئى. وفي أعقيل» حي يتواجد الأصدقاء يومياء حاول شاب موسيقي 
أن يقلل من استهلاكه للقات بتقليل حضوره في هذه الجلسات. فسأله رفاقه 
ضمنيا خلال مزاحهم اما ذا ستفعل»؛ إذاء إذا لعاتقغن بعضى الظهيرة معنا؟» 
فقد يفسر غيابه إما نتيجة مغامرة عاطفية خارج الزواج» وإما رغبة في البقاء مع 
أمه أو زوجتهء وهذا أيضا غير مقبول في هذه الساعة من النهار”" . 

وأخيراء ليس كل هذا دون صلة بالعلاقة الخاصة التي يقيمها الموسيقى 
بأداء القرائض الديئية”". ١‏ / 
تربت يدك في الجنة 

يحكى أن شابا فقيرا أراد أن يصبح موسيقيا. لكنه كان شديد القبح وله 
وجه شرهه الجدري. فاتح أمه فنصحته أن لا يقعل» وقالت .له الست وسيماء 
وإذا فعلت كنت نشازاء كما يقول الراوي. والغناء في ذاته لا يمنح الجمال. 
فاختر لذلك علوم الدين: فحين تصبح عالما دينياء سيأتي إليك العالم كله 
ليراك ويستفتيكة 


)١(‏ ولتعذكر الأهمية الرمزية لساعات المقيل» والمكان الذي يحتل فيه كلام الرجال (الفضل 
الثاني). 

(؟) غاليا ما غرفت الديانة الإسلامية استعادة الرمزية الرجولية في الثقافة العربية» كما حين 
قال الغزالي إن من يتحول عن حب اللهء هو في الحقيقة امرأة (/19531: 081. 
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قاتبع الشاب نصيحة أمه: ودرس وأصبح عالم دين . وجاء الملوك 
والأقوياء إليه يستفتونه» بدلا من أن ينتقل إليهم. كما أن الحكمة قد غمرته 
بتورها. وأصبح بلحيته البيضاء الجميلة شديد الوسامة9, 

تقع هذه الحكاية في أنقى تراث التبرير عند فقهاء الإسلام'”. ومع ذلك» 
ترتكز على اعتبارات ليست كلها دينية: فتقليل قيمة الموسيقى يأتي بخاصة من 
أنها لا تجلب السلطة. وهنا يعد الجانب الروحي محدودا. 

يقيم الموسيقي في الحياة اليومية مع الممارسات الدينية علاقات عائمة 
ومشكوك فيهاء تبدو عائدة إلى قدر خارج عن الإرادة. ) فلن يسمح في صنعاء 
لموسيقي يعزف في العادة علنا أن يؤم الناس في صلاة الجماعة. وتجمع 
شهادات عديدة على أنه حتى فترة معيئة كان يتم تجنب الصلاة بجانب المغني. 
وكذلك بالنسبة للحج: ا 1 لم 
يحج بعض الموسيقيين» وحتى شديدي التدين منهم؛ حتى سن متأخر نسبيا 
ومن المؤكد أن هذا الاستيعاد ‏ والاستبعاد.الذاتي ‏ الذي يمارسه اين 
بالعزل عن الممارسة الدينية؛ يذكر بإجراءات الإسلام التقليدي بحق 
الموسيقيين» الذي جعل منهم مؤمنين من الدرجة الثانية. يذكر حسن حمدان» 
وهو موسيقي من الجيل القديم؛ هذه القضية بانفعال قيقول: 

عند ما كنت شابا؛ كنت أعزف عزفا حسنا متقئاء وكان الناس يطلبون مني 
في كل مكان أن أعزف. ومع ذلك؛ لم أكن دائما راضيا عن طريقة استماعهم 
لي؛ لأنهم لم يكونوا مهذبين كثيرا. وفي أحد الأيام برعت في العزف فصرخ 
أحد المستمعين متحمسا «تربت يدك في الجنة؛. صحت بدوري 'ايدي؟ في 
الجنة؟ هذا جميل» يدي في الجنة! لكن أين أنا من كل هذا؟ أين سأذهب؟' يفقد 
الموسيقي نهائيا هويته كفرد. فوفقا للاستعارة التي استخدمها حسن. لا يقبل 
المجتمع منه إلا جزء من شخصيته؛ جزء من جسده. ونرى إلى أي حد تأثر 
وضع الفنان بممارسته للموسيقى» عبر جمع من العوامل التي تهمشه. 


)1١(‏ في التراث العربي: يقال غالبا إن المغني. بالإضافة إلى أنه يغني على نحو متقن» يجب 
أن يكرن جميلا (وسيما) (شيلراه :199١‏ 49). توضح الحكابة الساخرة كيف تنازع 
الديانة الموسيقى احتكار الجماليات. 

(1) هذا يذكر على نحو مستغرب بسيرة شخصية من العصر العباسي؛ هر أوقس المخزومي؛ 
أوردها ابن عبد ربه (عسعد 1941 11). 
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وعلى العكس»؛ في سن أربعين سئة ‏ الذي يعتبر في اليمن سن العقل ‏ يتوب 
كثير من الأقراد» ويحجون. والبعض يعيشون أزمة دينية حقيقية. وهذا ليس 
مقصورا على الموسيقيين؛ لكن هذه الأزمة عندهم جوهرية؛ لأنها تتجسد عموما 
في التخلي نهائيا عن ممارسة الموسيقى. وهكذا لعل المغتي الكبير محمد 
الخميسي توقف عن الغناء وعن الشراب في الوقت نفسه . وبالمثل بالنسبة لصالح 
العنتري قبل موته (ستة :)١9780‏ مكتفيا بأداء الأذان للصلاة؛ في المدينة التي ولد 
فيها. وحين دعي إلى صنعاء للاحتفال بذكرى الثورة اليمنية عاد للعزف على العودء 
وأقام حفلة عامة؛: وعاد للشراب ومات بعيد ذلك بقليل. 

يقبل على هذه العودة إلى الله بخاصة الموسيقيون الذي تكون عائلاتهم 
من التدين بحيث تؤثر على اختيارانهم. رهكذا نرى أن كل شيء قايل للتفاوض 
باستمرار؛ ولا يوجد قط شيء نهائي: «يتوب؛ الموسيقي» ولكنه أيضا قد 
يعود. تخترقه القيم السائدة في المجتمعء لكن هذا لا يستبعد سعيه لكي يتجئب 
بقدر ما يستطيع أن لا يقوده نشاطه الموسيقي نحو التهميش. 
احتراف وهواية 

لقد قلنا أن ليس للمغني» على عكس المزين» وضع ثابت. يتطور وضعه 
حسب عدد لا نهائي من العرامل» وفي مقدمتها أصله الاجتماعي؛ 
والاستراتيجية التي يتبنى تجاه الحالة العادية. 

يسعى المغني لأن لا يظهر وكأنه محترف. ولهذا يعرف نفسه في الغالب 
الأعم باعتباره «هاويا». ويتجتب أن يظهر في الأعراس وفي وسائل الإعلام. 
ومع ذلك يبقى مصطلح الهاوي غير دقيق: فقد لا يعني سوى رفض موسيقي 
شاب خجلا لأن يعزف أمام جمهور واسع قبل أن يتقن التعامل مع لونه الفتي. 
رمن الشائع أن يظن الموسيقيرن المؤهلون أن الموسيقى؛ من حيث هي متعة 
شخصية» ينبغي أن تبقى قضية خاصة تماما. وهكذا توجد أسر نبيلة ينتقل فيها 
تراث الموسيقى الرفيعة من الأب إلى الابن» لكنها ترفض تخريج مواهب شابة 
من أبنائها بسبب الإحساس البحت بالشرف. وهذا حال عائلة أغاء التي ذكرت 
سابقا في مرات عديدة . 

فهم ينتسبون إلى النبي كه من فرع غير رئيسي. وأفرادها تجار وملاك 
أراضي . ويقيمؤن في صنعاء منذ خمسة أجيال» وهم أيضا موسيقيون هراة 
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ويجيدون أرقى تراث الغناء في صنعاء. ويحب الأب المسن أن يذكر بتاريخ 
الموسيقيين الكبار الذين ترددوا على بيت والده. لكنه يرفض بعناد أن يسمعني 
تسجيلاته الخاضة . 

ويعزف ابئه حسين الذي تجاوز سته الأربعين بأسلوب رائع . فقد بدأ العزف 
في سن الخامسة عشرةء ويمكن اغتباره أحد أمهر العازفين في جيله. إلا أن إقناعه 
بأن يغني أغنية في عرس يستحق المراهئة عليه. فسيسجنه أبوه: كما يقولء إذا 
سمع تسجيلا من تسجيلاته يباع. . . وفي الوقت نفسه. يعيش واقع عدم العزف في 
العناسبات العامة باغتيارة مصدرا للفخار» بميؤه عن الموسيقيين الأكفر شهرةة؟, 

يحمئ الموسيقى نفسهء برفضه أن «يظهرة» من مشكلة واحدة بين سلسلة 
من المشاكل: إذ يتجدب اتهامه بخلق #الفتثةفء .وإثارة غضب الله؛ والإقبال 
الاجتماعي الذي يستدرجه نحو التهميش . وتكون حساسية المشاعر شديدة عند 
الكثير من الموسيقيين» الذين يتوجب عليهم تجنب الاستسلام لما يولّد النجاح 
من غرو يدير الرأس ويجعله يترتح من الخيلاء. 

ولا يوجد ما هو أسوأ من الغناء من أجل النقود بالنسبة لهؤلاء المغنين 
الذبن يعرّفون أنفسهم باعتبارهم «هواة» ويرفضون استلام أجر. ويحاولون أن 
يقنعوا الآخرين خلال سعيهم للذوبان في الجمهور المجهول للهواة 
الحقيقيين أن فنهم ليس أكثر تخصصا وليس أقل تلقائية من نشيد العمل في أي 
حقل - والذي هو من حيث تعريفه غير قابل للمتاجرة به'"'. وهكذا يحتوي 
ادعاء وضع الهاوي رسالة ضمنية يمكن صياغتها على النحو التالي: «إذا كنت 
موسيقياء فإنما أنا كذلك من أجل المتعة الشخصية؛ مع أنني أستطيع أن أعمل 
شيئا آخرء ولست مضطرا لذلك لا بضرورة اقتصادية» ولا بوضع عائلي». 
ويلاحظ أن هذه الصياغة غالبا ما تكون بفعل صديق للموسيقيء ونادرا ما تأتي 
نه ذاته: إذ تكون مواقفه أكثر مصداقية حين تبقى ضمنية. 


)١(‏ لقد أصبح رفض التسجيبل علامة تميز وتخبوية . ومع ذلك» من الصعب معرفة الأسباب 
الدقيقة لذلك . وبالنسبة لحالة مشابهة من الخفر الموسيقي في افغانستان. تحدث المغني 
الأمريكي ل . ساكانا عن #غير الموسيقيين؟ 181/1 008 2 1 

(؟) توجد هذه المعارضة في نقاط عديدة في العالم الإسلامي: ويخاصة في افغانتان. حيث 
يقول ساكاتا إن أقطابها مفاهيم عن «شوقي» و :كسبي؛ (21917 17).يعني الجذر 
العربي لهذه الكلمات الطاجيكية علة التوالي : #عاطفي؟ و"يباع ويشترى". 


الل يريا 


لهذه الأسباب؛ غالبا ما تكون علاقة الأب بابنه في المدينة على المستوى 
الموسيقي موضوعا لتجنب متبادل مهم . فلسنا بصدد ممنوع يتصل بالاحتشام 
فحسبء مثل ذلك الذي يمنع على الابن أحيانا أن يدخن أمام والده: ففي 
بعض الأسر الأرستقراطية يعطى لتدريب الابن على عزف آلة على يد أبيه قيمة 
كبيرة: للمحافظة على تراث ثقافي عائلي. لكن ما يهم هو أن لا تكون هذه 
العلاقة معروفة» وأن لا تذاع : لأن إذاعتها تمس كرامة الأب. وهذا ما توضحه 
المغامرات المزعجة التي حدثت لصديقي صائع العود توفيق الجعواني. 

نجح توفيق في إقناع ابن أسرة من علماء الدين الكبار بأن.يبيع له آلة 
«طرب» قديمة» من مجموعة المقتنيات القديمة للأسرة؛ لترميمه وجعله صالحا 
للعزف . فلم يستشر الشاب أباه الذي كان قد عزف في الماضي سرا. وذات 
يومء ظهر الأب في ورشة صانع العود واستعاد الآلة. ولكن بدلا من أن يغادر 
ومعه العود؛ الذي كان على كل حال من ممتلكاته؛ كسره ضاريا به الجدار فى 

ولأن شرف الأب كان قد وضع موضع شك وكذلك سمعته كرجل ورع 
كان الحل الوحيد في رأيه أن يحطم الآلة على نحو مثير» لتكذيب الانطباع 
بأنه قد كان أحد من عزف عليه: لأن المغادرة ومعه العود يعنى الاعتراف علتا 
بأنه جامل» أو أنه قد تورط في الاشتراك في مدع :هذا العالم: ... 

نصر استرانيجية تقديم المغني لنفسه على نبل عشيرته»؛ حيث لا تدخل 
الموسيقى في الحسبان. ومن وجهة النظر هذه؛ يسمح له التأكيد بأنه ١امجرد‏ 
هاو؛ بالسباحة يحذق في الاحتشام والتفاخر في الوقت نفسهء وأن يفارض على 
مشاركته (ظهوره) وفقا لمعايير غير اجتماعية في الظاهرء وجمالية بحتة: 
ويتجنب المغني في الغالب أن يأتى للعزف في وسط اجتماعي أدنى من وسطه. 
لكنه يرفض أية دعوة قد تنقذ المظاهر بحجة تواضع الهاوي. ' 

ومن هنا تتبع تصرفات المغني آلية شديدة الشبه بعدم التزاوج بين بعض 
النغات: فمع أن المرأة لا تتزوج إلا من رجل من وسط اجتماعي مسار لوسطها 
أو أعلى مله لا يذهب الموسيقي غير المحترف للغتاء إلا في عائلة يشرفه 
وضعها الاجتماعي. فايعطي؛ موسيقاه كما #تعطى؛ النساء» وفقا للمنطق 
الترائيى نفست. 
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فقد حاول فنان وحيد في أواخر أيام الإمام أحمدء هو قاسم الأخفش» 
أن يمارس علنا مهنة الغناء محترفا. ولأنه كان لانشادا؛ قديماء تعلم العرف على 
العود متأخرا وواصل ممارسة الفن في الأعراس محترفا كما في السابق. إلا أن 
ذلك قد أنتج خفضا خطيرا في مستواه الاجتماعي ‏ تخفف بحقيقة أن الثورة 
جعلت منه بطلا من أبطال قضية الحرية. وواصل ولداه المهمة من يعدهء 
ومارسا مهنة الفن. أحدهما بالارتباط بوزارة الإعلام» والآخر في الأعراس . 
لكن الحالة تبدو نادرة؛ وما تزال هذه الخيارات تضغط بوزنها على الإدراك 
الاجتماعي الذي تخضع لها: فقد وجد دائما هاوء حتى ولر كانت نوعية 
موسيقاه أردأء إذا نظر إليه من أعلى . 

وعلى العكسء أصبح الكثير من الفئانين: الذين هربوا إلى عدن في مطلع 
القرن العشرين» محترفين. وأطلق الجمهور على بعضهمء مثل إبراهيم الماس 
والعنتري؛ لقب «الشيخ5: وهو لقب من مخلفات الحقبة العثمانية. لكن 
الأغلبية الساحقة من المغنين الممتازين في صنعاء» في الفترة نفسهاء ظلوا حتى 
قيام الثورة إما هواة موسرين يعزفون في السرء وإما هامشيين يعيشون في شقاء . 

ولذلك؛ يبدو أن لقب مغني لم يكن ينطبق في الماضي إلا على أولتك 
الذين كانوا يكسبون النقرد بفنهمء وهو ما يفسر كون «الهواة؛ اليوم يعبسون من 
الاعتراف بأنهم «يغنون». وفي الواقع» يكسب عدد كبير منهم النقود دون أن 
يعترفوا: قال لي علي منصوره لا أطلب النقود في عرسء لكن إذا أعطوني 
هدية بعد الحفل لا أستطيع رفضها. والحال أنه قد اتضح أن الهدية غالبا ما 
تكون شيثا ثميناء أو حتى مبلغا كبيرا من النقود. المهم أن لا يناقش مسبقاء 
وأن يترك للكرم القبلي» أي «لقبيلة! (بسكون الباء وفتح الياء) المانح؛ مع 
احتمال أن ينشر له سمعة البخل في حال حخيبة الأمل. 


ححح الجزء الرابع د 


التجربة الموسيقية 


قد يكون من الصعب عند دراسة علاقات الموسيقى 
بالمبدأ (القاعدة)» وكذلك دراسة مكانة المؤدين في المجتمع» 
تصرر كيف أن فنا بهذا القدر من الرقة قد نشأ. ومع ذلك» أيا 
كان ثقل المبدأ» لم يتوقف الموسبقيون وعشاق الموسيقى قط 
عن العناية بالتراث. وكانت ممارسة الموسيقى» والاستماع 
إليهاء رإبداعها؛ دون شك» وفي جميع الأوقات» موضوعا 
لاتفاقات» كما يظهر من الوضع المتقلب للمغني . 


وتتنوع التجربة الجمالية والموسيقية وفقا لمجموعة من 
المواقف التى تذهب من الانفعال الأكثر تلقائية إلى الحسابات 
المتقئة. ويلعب بعض الموسيقيين مع الرقابة مياراة بارعة من 
لعبة الكر والفر. ولكن توجد أيضا «استراتيجيات» غير واعية 
ليست أقل إبداعاء تلمو وفقا لمنطق غامض من الإلهام 
والانفعال والحنين. ويقع في هذه التجربة» بما فيها من سلبي 
ومن إيجابي؛ المعنى العميق لعبارة «طب النفوس» ‏ 
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١ 2‏ إن 
ا 


09. 1 شينيف! 


مختار حمر الضبيبيى 


لف الفصل التاسع 1 ع 


تجنب الرقابة 


تنتقل الأصوات في الفضاء الاجتماعي بحرية» عابرة الحواجزء أو على 
العكس ٠‏ ساكنة فياها.. وبفضل الفتاهة: يضع الموسيقيوق يعض المسافة بي 
الموسيقى والقيود النابعة من وضعها. فيجري الالتفاف حول بعض القيم الدينية 
لغايات تعبيرية وموسيقية. ويذهب الموسيقيون حتى حدوه اقتحام بعض 
التجاوزات والممارسات الخارجة عن المألوف تحت ظل القيم السائدة نفسها. 
وليست هذه الاستراتيجيات متسقة فيما بينهاء لكنها تتوافق في يعض التنقاط . 
وفي كل الحالات. يتلاعب المرسيقيون وعشاق الموسيقى بالكلمات 
والأصرات؛ ويسخْرونها في خدمة قوى المشاعر الموسيقية . 
قضاءات صوتية متفاوض عليها 

تؤكد شهادات عديدة وجود نوع من النزاع بين الصوت والفضاء: 
تقطع الموسيقى في الغالب دون وعي حدود الفضاء الذي يخصص المجتمع 
لهاء إلى حد أن الأبواب والتوافذ تكتسب أهمية مفرطة. ففي الحكاية التي 
تتحدث عن الموسيقي حمود قاسم (الفصل السابع)»؛ أدى الاختفاء وراء 
مشربية» إلى أن أغمي على السلطان عند سماع الموسيقي. وفي حكاية 
أخرى مس جمّال من خارج البيت زوجة الحاكم (الفصل الأول). وحدثت 
الحالة نفسها حين كان إمام يرنل القرآن فألهاه صوت المزمار حتى وهو في 
فضاء مسجد مقدس (الفصل السابع) . وتؤكد الشهادات التاريخية أيضا على 
هذا الملمح: يحكي كبار السن في صنعاء بسرور أن في عهد الإمامء كان 
هواة الموسيقى يسدون جميع الفتحات بالوسائد والفزش ليتمكنوا من العزق 
دوت أن يسمعهم أحد. ومع ذلك تقلل ررايات أخرى من حقيقة تزمت 
الإمام يحيى : 

يحكي شاهد عيان يدافع عن ذاكرته؛ أن متملقا ذهب ذات يوم يشتكي 

و١‎ 


لذ طب النفوس 


قائلا «سمعت من نافذتي جاري يغني١.‏ فأجابه الإمام بسخرية «سد نافذتك!». 

لعل هذا الشاهد المدافع عن الإمام أراد إعادة كتابة التاريخ بإخباري بهذه 
الطرفة. ولكن إذا كانت صحيحة؛ لم يفعل الإمام سوى إعادة الصلة بتراث 
عملي من التسامح الذي يحجبه التعبير البلاغي المتشدد» وهو تسامح تجوزه 
بنى الثقافة المشتركة. لأن لفضاء البيت حرمة؛ ويتمتع بما لكل حرمة من 
حماية. ويفرض الحدود التي يجب أن يحترمها الغريب وحقوق المالك في 
مواجهة جميع السلطات. كنا أن لهذا التحصّن وراء حواجز الفضاء المنزلي 
سوابق مشهورة في الإسلام التقليدي'21. ما يزال أغلب المدنيين في صنعاء 
اليوم يعتيرون البيت فضاء لا ينتهك؛ من حيث أن ما يتعرض للمخاطرة هر 
؛عرض» التساء اللواتي يسكنّ هذا البيت7©. 

وتوجد مجموعة من الإشارات الصوتية التي تجسد هذه الحدود. يدل 
الزائر على وجوده بطرق الباب على نحو مقئّن» ويتعرف الصنعاتيون بسهولة 
على الشخصء» وبخاصة ما إذا كان رجلا أم امرأة» من عدد الطرقات على 
مطرقة الباب. أو أن صديقا سيتجاوز الطرق حتى لا يزعج النساءء لكنه سينادي 
بصوت مرنفع. دالا بهذه الطريقة على هويته كرجل. كما أنه حين يدخل غريب 
إلى هذا «المنزل العالي كبرج"! والذي يربط بين طوابقه درج وحيد» يدل على 
حضوره بنطق اسم الله كلما تسلق الدرجات!" , 

وهكذا يساهم التكييف الصوتي للفضاء في وضع قراعد للاحتشام. 
تعكس الشهادات عن الإمام يحيى ما نعرف عن موقف الفقه الزيدي: فقد انتهى 
عالم ديني أخيرا إلى التسامح مع الموسيقى شريطة أن تمارس «في الحما: 
بمعزل عن المنع» (الفصل السادس). وعلى هذا النحو يتم إخفاء الموسيقى كما 


)١١(‏ جرب ذلك الخليقة عمر في المديئة المئورة: نقد ذهب في جولة لتفقد أحوال المدينة 
للتاكد من عدم وجود مخالفات للشريعة الإسلامية. ودخل سهوا إلى منزل كان صاحبه 
يشرب الخمرء ويستمع إلى غناء غانية. قال عمر غاضبا: عار عليك. رد الآخر الحجة 
على الخليقة قائلا عار عليك انتهاك حرمات هذا البيت؛ هذا ما يمنعه كلام الله 
(الطيري؛ أورده دمع" 0193137 117). 

(1؟) تطلق كلمة «حرمة؛ نفسها على الزوجة وحرمة البيت في الوقت نفسه. 

(5) يصدر عند قول «الله» تأوه بعزى رسميا إلى التاتج عن علو الدرجات؛ لكن نبرته متعارف 
عليها بشدة, 


لب النفوس يلحلا 


خفى بعس ألجزاء الجسذ» أو بعض التصرقات”"؟. ولهلقا يجب أن تبقتى 
لموسيقى نشاطا خصوصيا وفن هواة. 

ومع ذلكء لتأمين التبادل الذي لا غنى عنه لكل نشاط موسيقي»؛ يجب 
وفر أماكن تعبير أوسع من الفضاء المنزلي. ويؤدي الفضاء الطبيعي في الريف 
دذه الوظيفة: يغني القروي في الجبل» ظانا أنه وحيد أو متظاهرا بذلك. أما فى 
سنعاء فإن «المقايل و#السمرات» تؤدي وظيفة الفضاء الوسيط . : 

وما يزال كثير من الصنعانيين اليرم متمسكين يسمعتهم بين جيرائهم؛ ولا 
ستقبلون قط موسيقيين في بيوتهم» لكنهم يفضلون الذهاب لسماعهم لدى 
صدقاء يسكنون حيا آخر. وبالمثل» تادرا ما يستقبل الموسيقيون الناس في 
يوني حرها على الجسعة» رعتدهابيكون دور الاسعفيال الاتجعفالي هي 
االمقيل؛ أن يفتح فضاء محايداء فضاء لحرية مشتركة. ووفقا لقرل مأثور في 
لأدب «المجالس بالأمانة»: فيجب أن لا يذاع ما يدور فيها على نحر غير 
لاثم . وتكرن الحرية التي يتمتع بها المشتركون في مستوى هذا المبدأ: كلما 
راد توفر الكتمان زادت المشاركة في المناقشات. 

ففي عهد الأئمةء لم يكن هذا النظام مواتيا للفئات الاجتماعية 
لشعبية» التي كانت مساكنها مزدحمة أكثر مما في الأحياء السكنية : فكانوا 
ذلك تحت رحمة وشاية جيرانهم من الحاسدين. وكانت نتائج التحريم 
قل بالنسبة للموسرين الذين يعيشون في بيوت كبيرة محاطة بحدائق» أو 
بخرجون من صنعاء لقضاء جزء من الصيف في «مخرف» (مكان لقضاء 
لخريف في وادي ظهرهء أو الررضة. أو الجراف). ولم يكن التحريم 
فسه يسري على الجميع. إلا أن فرض الإمام عودة النساء إلى بيوتهن قبل 
غروب الشمس (انظر الفصل السابع) لم يمنعهن من مواصلة «التفرطة» 
شريطة الاستهزاء بالممنوعات. وتحتفظ الذاكرة الجماعية بأثر ذلك في 


)١(‏ تنحدث أبو لغد؛ حول الشعر في مصرء عن «مشاعر مقنعة» (1918). فلنتذكر ان في 
الإسلام التقليدي؛ كان بعض الخلفاء العباسيين والعشمائيين يستمعون إلى الموسيقى وراء 
بساط . متخفين عن نظرات الموسيقيين. وبالمثل؛ بالنسبة للعلاقات الجنسية خارج 
الزواج: بقول الموسيقي الشاب أحمد قصعة ما يلي: الأهم أن لا تعطي القدوة السيئة 
للآخرين: تكون الخطيئة عند الله صغيرة إذا افترفت ني السر. أما فيما يخص خطايا كل 
شخصء. يكون هذا الشخص مستولا عنها وحده أمام الله. 


1١14‏ طب التفوس 


هذه الأبيات من الشعر الشعبي» التي قالتها مغنية مجهولة: 
يؤذنالمفربواقولشويه واليومقدالشرطهفي كل ليه 
ينو ةالمغرب والظمل يقترخ واليوم قدوة حجري”!' ما حد يرتاح”"" 

وبصرف النظر عن البعد الشعائري لحقلات الزفاف» فإنها أيضا فضاء 
للحرية؛ بسماحها بحدرث مسرات غير معتادة؛ مثل موسيقى الآلة؛ والرقص» 
ركذلك المزاح السفيه الذي يرسخ التواطؤ بين الرجال. وتستفيد النساءء 
أحيانا» من وضعهن التابع ليسمحن لأنفسهن بما لا يستطيع الرجال أن يسمحوا 
به لأتفسهم: 

تطول سهرة الرجال أثناء حفلات الزفاف في بعض العائلات الديئية 
الكبيرة: ففي حضور رب الأسرة؛ والشخصيات 0 البارزة تكون جميع 
أنراع الموسيفى ممنوعة . . أما في الظابق الأسقل » فإن النساء يرقصن على أنغام 
أشرطة الموسيقى الغربية «الديسكو». يجعلنا الصدى والصراح في وضع حرج 
ويؤكد لدى البعض دون شك المواقف المسبقة التي ترى أن النساء #ناقصات 
العقلة... ‏ ء كنا قال أحلةالزواة: 1 

إذا أرادت النساء سماع عازف عردء فإنهن يرتبن في الغالب لسماعه 
متخفيات في «الحجرة». وأثناء زفة العروس؛ يتزاحمن على سطح المنزل 
المجاور فيحضرن بذلك مسيرة الرجال والغناء الذي يدور في الأسفل. 

رمع أن احتفال الزفاف يقع في مركز سيطرة اجتماعية صارمة؛ لا تستطيع 
أكثر العائلات تزمتا منع احتفالات الآخرين. وهكذا يلتقي في المنزل الجميل 
عدد من الشباب المتحمسين للرقص» من عرس إلى آخرء خلال ليالي كاملة . 
وتكاد تلت الزفاف تود دور الحقلات الموسيقية العانة من يق عي 
مؤسسة من نمط حديث لم تكسب حق الوجود: ققد نجحث حفلات الزقاف 
في التنلب على هذه العقبة لتجتذب جمهورا مهماء وأن تبقى قائمة على شبكة 
من العلاقات وأن تدور داخل حرم البيت أو بالقرب منه. 

ولذلك» من وجهة نظر السكن؛ يمثل إغلاق الأبواب وسد النوافذ حالة 
)١(‏ كان القاضي الحجري وزيرا في بلاط الإمام أحمد. 


(*) يؤذن المغرب واقول شويه واليوم قد الشرطة في كل ليه 
(*) يؤذن المشرب والطيل يفرح واليوم قدوه حجري ماحد يرتاح 


طب التفوس انا 


متطرفة. فما ذا يعني في الواقع وضعا تتحول فيه حدود البيت إلى جدران ولا 
تؤدي وظيفتها كممر للانتقال ومصفغاة للاختيار*)؟ وعلى حدود اللامعقول 
تعكس هذه النزعة العامة للانغلاق قلق سلطة الإمامة من مجتمع بكامله يواجه 
تغييرات تاريخية مثيرة للقلق ولا مغر منها. 

وحتى في إطار الجمال التقليدي؛ يهرب الوضع من السيطرة. فلم تمتع 
الحواجز التي أقامها الإمام رجود نوع جديد سري من الموسيقى: فبعد حضر 
التجول كل ليلة؛ تعزف الموسيقى العسكرية ألحانا عثمانية قديمة؛ من نوع 
«بشرف» جنود الانكشارية (جنود تركية قديمة)؛ أو من تلك التي ألفها درنيزيني 
(26141نهه8) في القرن الرابع عشر الميلادي. ولأن الموسيقى العسكرية كانت 
الموسيقى الوحيدة المسموح بعزفهاء كانت مصدرا نادرا للتسلية بالنسبة 
للمجاورين لفكنة العرضي . فقد حفظ شباب الحي عن ظهر قلب هذه الألحان 
الى كادك تسمى #الهواه- كجعلوا متها نوها من موسيقى يشورك الإساؤة 
وعرفت ند ذلك الوقت بهذا الاسم الذي مايزال البعض يغنونه باستمتاع0. 

© © © 

ومكذا من المنابي أن ثبين الفروق: بين الآراء: فإذا كات هبذه 
المحرمات ما تزال تتعرض للتحايل عليها بانتظام» فإن ذلك يقلل كثيرا من 
تأثيرها. ألا ينيغي أن نعتقد أن هذه الشهادات تبالغ بطرق معينة في تقدير 
آثارها؟ ولكن إذا لم يكن الإمام قاسيا كما قيل» فإ حكايات سد الأبواب 
والنوافذ تصبح عرضة للشك ‏ خاصة وأنها تعاني من نواقص حقيقية: إذ يقال 
إن التحريم يفيد رغما عنه في رفع قيمة الموسيقى والفترة التي عزفت فيها. 

ومع إدراك الموسيقيين لسلطة إغراء فنهمء فإن لديهم نزعة تارة لزيادة تقدير 
قيمتهاء وتارة للمبالغة» حقيقة» في تقدير تلك القيمة حين تتوفر لهم الوسائل. 
وسيكون النموذج المثالي أن تنقل الجدران بدورها رسالة الإغراء الصوتي المعدية. 


)١(‏ كما يقول دارس الاجتماع ج. سي. ديبول» لا تقتصر الحدود الرمزية للبيت على 
الجدران؛ بل القتحات؛ والعتبات. رالأبواب. والنواقة (1986: .)١١‏ 

)١(‏ وهو ما سمح بممارستها بشكل خصوصي. تغنى 'الهواء! نقط على محاكاة صوتية؛ وهو 
شيء نادر في اليمن. 

(؟) أحدهم؛ وهو محمد عطيةء سجل للتلقزيون اليمني. 


لال طب النفوس 


فذات يوم» تساءل علي متصور أمامي في اندفاع ملهم قائلا : أريد عند سماع غنائي 
أن تكتب جدران هذا البيت: الحمد لله على هذا الجمال الذي خلق!*. 

إننا في عالم الخيال؛ وهو خيال خصبء يسهم في إعطاء شكل 
للحقيقة . فإلى جانب المحرمات الصوتية #الواقغية»» توجد محرمات غير مادية 
ومتناقضة» إنها #الجدران التي تصيح؟. 
تراث روائي فكاهي 

تبقى الفكاهة واحدة من الطرق المفضلة للتعبير عن الغموض وعن 
التناقفضى» من حيث الفكاهة لياقة المضطهدين والسلاح المطلق للفرد. وتوفر 
النوادر العديدة حول تأثير الموسيقى متعة حقيقية لأولئك الذين يحكونها. ولا 
نستطيع مقاومة اقتباس واحدة أخيرة منهاء في هذا الأسلوب الخاص المميز 
لأهل صنعاء. وهي تخص نوع من التسبيح الليلي (انظر الفصل الأرل): وهو 
ترتيل على غرار الأذان للصلاة؛ ينظر إليه باعتباره ليس من الموسيقى' ويتميز 
بأصوات مبحوحة. يحكي الفخري مطيط»ء بين الجد والهزل قائلا: 

إن سائحا اجنبيا قدم في شهر رمضان إلى صنعاء. وهو شهر لا يناسب الزائر 
غير المسلم؛ لأن المدينة لا تعيش إلا في الليل؛ والجو مكرس للتقؤى أكثر مما هو 
مرات للتسلية”"2. لكن لم يكن لدى هذا السائح معرفة مسبقة: فتمشى واستمع» 
درن أن يعرف ما ذا تعني الأصوات المحزنة للتسابيح» التي كانت في تلك الفترة 
أكثر من أي وقت آخر ترتفع كل مساء من الصوامع. وعند سفره؛ حين كان صحفي 
يمني يقابله سأله كيف وجد اليمن على الرغم من الصيام؛ فأجاب إنه قد سعد 
بإقامته؛ وأن الجر كان بهيجا لأن «الديسكو كان ممتلثا طوال الليل. ..٠‏ 

ففهم معاني كلمات التسابح يتطلب أن يكرن في الذهن خلفية ثقافية 
واسعة: ولن يوجدء وفقا للأخلاق الدينية؛ ما هو أكثر تعارضا من الترتيل 
الورع في التسابيح والموسيقى الإلكتروئية في صالات الرقص الغربي”"؛ والتي 
دون حاجة للتأكيد؛ لا وجود لها في صنعاء لا في الأوقات العادية ولا في شهر 


)١(‏ خلال شهر رمضان في اليمن لا يحاط الاحتفال يجر دنيوي كما في الاماكن الأخرى ني 
العالم الإسلامي. : 

(؟) نحن حوالي 1981؛ وقد اكنشف اليمن موسيقى (الديسكواء رمايكل جاكسون وأشرطة 
الغيد. 
بديوء 
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رمضان! وتكمن الفكاهة في التقريب في جملة واحدة بين حقيقتين متغايرتين؛ 
مما يلغي التميز التقليدي بين الموسيقى الدينية والأذان الديني. ويؤكد ضمتيا 
السمات المشتركة بين التسابيح والاديسكو؟: وهي الليل: وتكبير الصوت 
إلكترونيا والسمة اللحنية. ويشف عن وحدة الظاهر تحت المظاهر والفثئات 
الاعتباطية . فهل سيرفض راويتناء المازح يعض الشيء» وصف هذه الظواهر 
بأنها موسيقية""»؟ 

ويفعل القواعد السائدة؛ ليس أمرا مجانيا أن يطل هذه الحكاية الساخرة 
أجنبي . فقد صتفت التسابيح؛ من حيث هي موضع تهكم بارع؛ باعتبارها 
خصوصية وطنية: ويبدو أن الراوي أراد القول «انظر! إنهمء هم أيضاء يهوون 
الأصرات الصاخبة التي تمنع الناس من أن يناموا في الليل؟!4. وقد يقبل هذا 
الربط على نحو أفضل إذا جاء على لسان شخص أجنبي”“. فتغم هذا الكلام 
الروحي شديد الغموض يجعل منه نموذجا في نوعه: لأنه تجاوز للقاعدة 
وسخرية من ذاتهء كل هذا مع مظهر يشي بعدم المساس به. 

أيتطابق هذا النمط من الفكاهة مع تراث قديم؟ أم أنه ينتج عن الانفتاح 
الحديث على الأجنبي في اليمن؟ إن تجانس هذه القصصء والتي أرردنا منها 
أمثلة عديدة» يدعر لاعتقاد أن الطريقة الذهنية قديمة. رمع أن أغلبها فكاهية؛ 
فإنها تفسر وتوضح وفي النهاية تتساءل حول السلطة الغامضة للموسيقى على 
الشعور الإنساني وحول الاضطرابات التي تثيرها. إنها تعطي تعبيرا شفهيا عن 
تجارب لا تعبر عنها الكلمات» وترسم الحدرد الفاصلة لنوع أدبي. أيمكننا 
الحديث عن أساطير؟ أم عن حكايات؟ أم عن قصص ساخرة؟ أم عن خرافات؟ 
فيتميز تماما هذا المنبع المطبوع بقوة بالخيال» من خلال الشهادات الشخصية أو 
التاريخية .. وستستبعد مثها أيضا الحكايات المستمدة من قضائد (الفصل 
الخامس) والتى تتجنب عمدا ذكر الموسيقى. فإذا أعدنا أخذ بعض من هذه 
القصص» يمكن أن نقرر أنها تنتمي إلى بعضها البعض + 


ة؛ لكن أحد اخرته «نشاد». فهو لذلك معتاد على الموسيقى 
ينية في الوقت تفسهء وبهذه الطريقة فهو حساس لككل ما بينها من 


(؟) في مجموعة خاضعة كما هو حال الفخري؛ نأخذ عن طيب خاطر بالنماذج القادمة من 
الخارج لإيجاد وزن معادل للقراعد السائدة. 
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إذ تحكي قصة «الجمال وزوجة الحاكم؛ (الفصل الأول) وقصة 
«الموسيقي وزوجة سلطان لحج» (الفصل السابع) موضوع إغراء رجل لامرأة 
على نحر غير مقصود عن طربق صوت الرجل . فزوجة شخصية قوية قد 
تعرضت للإغراء» لكن الموسيقي قد برّئ لأنه أثبت حسن نواياه. وجرمت 
الموسيقى لأنها تفعل باستقلال عن إرادة بطل القصة. 

ريشير «الإمام الذي نسى الصلاة» (مقدمة الجزء الثالث) و«الجلسة 
العباسية (الفصل السابع)» معاء إلى علاقة الموسيقى بالصلاة. وكان الانتهاك 
فيها غامضاء ولم يظهر في المثال؛ ولم يدن بوضوح. لكن فكاهة الراويتين 
تخون بعض التذوق. 

رتتحدث رواية «المزمار والإمام المرتل للقرآن؛ (الفصل الرابع) ورواية 
«السائح الأجتبي في رمضان» (الفصل التاسع)؛ معاء عن التراتيل الدينية. ففي 
الحالتين» ربطت الفكاهة باكتشاف تواصل الظراهر الموسيقية في ظل عدم 
تواصل الألوان الفنية . وتعرضت الشخصيات الدينية للتهكم بسيب رداءتها. 

وتقارن حكاية «الموسيقي وصلاة الاستسقاء؛ (الفصل السابع)؛ و «الشاب 
القبيح؛ (الفصل الثامن) بين الدين والمرسيقى. وتعد الفكرة هنا أكثر طموحا: 
فهي تريد القرل ما إذا كانث الموسيقى قادرة على التسامي؛ أم يجب أن تخفض 
إلى مستوى الحوادث العارضة التي تواجه بني الإنسان. فبنية الحكايتين 
متشابهة» لكن مع معنيين متعارضين: 

د ثأتي خاتمة حكاية #الموسيقي والمطر؟ مناقضة للاتهام الموجه إلى 
الموسيقي . لكن الاهتمام التبريري بإنكار التناقض بين الموسيقى والدين يؤكد 
على نحو غير إرادي وجود هذا الإشكال. 

تشجه حكاية «الشاب القبيح» عكس الحكاية السابقة: إذ تقول هذه 
الحكاية إن البعض يزعم أن الموسيقى تجعل الإنسان جميلا. لكن هذا ليس 
صحيحا لأن الدين رحده مؤهل لذلك. بالإضافة إلى أنه يمنح السلطة. 

ففي الحالتين» توجد حقيقة داخلية تكذب المظاهر الخارجية؛ وتلجأ 
وجهتا النظر الدينية المتباعدة إلى طريقة التناقض نفسها. ويقل حضور الفكاهة 
عما في الحكايتين الأخريين. لكن ربما وجد المزاح في مكان آخرء في سياق 
القص: ومع أن القصتين متناقضتان في جوهرهماء فإن الراوي نفسه قد رواهما 
لي بغارق بضعة أيام! ألسنا هنا أمام ذروة الغموض؟ 
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تسخر القصتان الأولى من جنس النساء المعروف بحساسيته التي 
يضرب بها المثل نحو الموسيقى. ودون مهاجمة الدين في ذاتهء فإن 
القصص التالية تتهكم غالبا بسخرية من رجال الدين الذين لا يتحكمرن 
بآذائهم وقلوبهم . وبنظر الموسيقيون إلى هامشيتهم بشيء من التفاخر. ففي 
قصة «الموسيقي والمطر» يعلن سعد بطل القصة أنه لا يعترف إلا بالله حاكما على 
حياته المنحلة . فآن يكون الفنانون على غير وفاق مع ما يعتبرونه عاديا لا يضعف 
لا روح الإبداع لدى هؤلاء الفنانين» ولا الثقة التي يحسون بها نحو السلطة 
الغامضة التي تمتحهم الموسيقى على الأفراد الآخرين في المجتمع. 

كانت العلاقة بين الفكاهة والموسيقى في الحضارة العربية الكلاسيكية 
تراثا ثابتا. وقد لعب المرسيقي دورا مهما كوسيط من خلال الجمع بينهما: 
وسمح للأفراد الآخرين في المجتمع بأن يعيشوا بالنيابة مشاعر يمتعهم مستواهم 
الرفيع من التعبير عنها (سراء ؛ يشترك الشاعر في أداء هذا الدور الهزلي 
(1973,31 ,12008]) . لكن الموسيقيين في اليمن يدافعون عن أنفسهم في 
الغالب ‏ بالاحتشام؛ والشرفء وبالانعزال ‏ حتى لا يحتلوا هذه المكانة التي 
يضعهم المجتمع فيها. كيف انتهوا مع ذلك بقبول هذا الوضع؟ وهو ما يسمح 
لنا بفهم الاستخدام الخاص لمفهرمين رئيسيين سبق أن تحدثنا عنهماء هما 
(الفتنة؟ و «الفراسة». 
مفاهيم أساسية : الإغراء والفراسة 

غالبا ما يتخدم المجتمع والفرد: ورجل الأخلاق والهامشيرن» 
الكلمات نفسهاء ولكنهم لا يعطرن لها المعنى نفسه. فإذا كان رجل الدين 
يطلق كلمة «فتئة»؛ على نحو حاط من قدرها بصورة بارزة؛ على الاضطراب 
الاجتماعي والسلطة المنحلة التي ترافقها (الفصل السابع)»؛ فإنها على 
العكس عند الموسيقيين مفهوم إيجابي؛ إذ تعني إغراء يتعذر كبحه قائما 
على الجاذبية الطبيعية بين الجنسين؛ وبالتالي فهو مغفور مقدما. ولا يمكن 
إدراك هذا الفارق إلا ضمن السياق. ويوضح لنا بيتان من الشعر العربي 
يجري دائما الاستشهاد بهما قي صنعا هذا المعنى لكلمة فتنة» وهما بيتان 
يتوجهان إلى الله في صيغة توسل: 

خلقت الجمال لنافتنة وقلت لناياعباداتقون 
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وأنث جميل تحب الجمال .فكيف عبانك لاأيحشفون؟ 

فالرغبة في الجمال مغقورة لأنه جزء من الخلق الإلهي» من حيث أن 
الجمال ذاته من صفات الله. ويمكن التعبير على نحو أفضل عن المعضلة التي 
يجد الكثير من المبدعين وهواة الفن أنفسهم يراجهونها مع القيم السائدة» وكذلك 
الأفراد الياحثرن عن المتعة الجمالية. وتكمن فرصتهم الوحيدة في إخضاع هذا 
البحث لشرعية الخالق المتسامية : بهذا المعنى أصبح الله المصدر المباشر للإغرء 
(وليس الشيطان» كما يقول خطاب آخر. . .)؛ لأنه ذاته «الجميل الحق؟ في 
أسمى درجات الجمال”" . وبالنظر إلى اختلاف هذا المعنى ل«للفتنة الشرعية» مع 
معتى «الاضطراب» فإن الكلمة تستحق تفسيرا معمقا لتاريخها: 

يقول (لسان العرب) إن القعل الثلاثي «فتن» يعني في الأصل «وضع معدنا 
على الناره. و«أحرق». ومن هنا فإن معناه في القرآن الكريم #اختبار الإيمان»؛ 
و«إيقاع في الشك». ومن هذا يشتق المعنى الشائع في الإسلام الكلاسيكي» 
الشقاق. أو الثورة: والاضطراب السياسي (ابن منظورء مادة فتن). 

لكن هذا القاموس يلاحظ صلة أخرى للكلمة تعود مباشرة إلى المعنى 
الأول ل«الناره: أي «الإغراء»: أو «الجاذبية الجنسية». ويبدو أن هذا المعنى لم 
يستخدم قط في القرآن الكريم حيث تظهر الكلمة مع ذلك حوالي ثلاثين مرة 
(الاستفناء الوحيد الذي قد يقترب من ذلك هو إغراء الشجرة المحرمة» 
المذكورة مرتين). ووفقا لابن منظور نفسه؛ استخدم الشعراء والمغتوث» 
والعبيدء والمخنثون؛ المعنى الإيجابي لالإغراء» بخاصة؛ في شكل صفة 
بصيخة الميالشة:#فتان». لككن مادة اقتن» في الموسبوعة الإسلامية .لم تأخذ يه. 

وهكذا يستمد هذا الاستعمال للكلمات من تراث لعله قديم وجد عند 
الشعراء والموسيقيين العرب . أما في الشعر اليمني فإن كلمة «فتّان؛ أكثر صفات 
الجمال الأنثوي شيوعا. ومع أنها لا تظهر في النصوص الدينية الأساسية» تبقى 


(5). خلفت الجمال لكخافمقة. وقلتلتاياغياتياثفون 
وأنت جميل تحب الجمال فكيف عسادل الا يتشتون 
تصيد لمجهول؛ من الشرق الأوسط. 
(؟) «الجميل». وبالمثل؛ تختفي الحسية في الغالب خلف المتعة الجمالية» مشل استخدام 
عبارة «الوجه الجميل»» تورية عن المرأة. 
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محصورة في هذا المجال الهامشي نسبيا. وأخيراء فإن ما طبق هنا هو تمثيل 
للجميل: ومع أنه خطير» لا غنى عنه مع ذلك. وليست السلفية الدينية عاجزة؛ 
لأنها هي أيضا تحاول توظيف الجمال لمصلحتهاء كما يظهر من قصة 
«الشاب القبيح» (الفصل الثامن): فالموسيقى كما تروي القصة لا تجعل 
الإنسان جميلاء في حين أن الدين يستطيع ذلك لأنه يغير وجه من يتذر نفسه 
له. تتلخص هنا إجابة سؤال ملح: إذا كان مفهوم الموسيقى غير موجود في 
الثقافة اليمنية» فإن هذا لا يستيعد وجود الإحساس بالجميل» وإدراك بعض 
الاستقلال الجمالي؛ بما في ذلك الموسيقي»؛ بالقياس إلى مجالات أخرى 
في الثقافة. بيساطة» ليس هذا المفهوم صالحا لإعلانه من فوق جميع أسطح منازل 
صنعاء فهو لا يحتل وضعا سائدا في تراتب التمثيل. وليس له ما لبعض الأفكار 
الأكثر شرعية من تماسك كلي؛ وإنما يكتفي بما يلقى من اعتراف محلي وتطبيقي . 
ويؤدي التسامح عندئذ دورا مساعدا وبخاصة في مصلحة اللون الذي يفضله 
الجميع . فقد أجاب رجل تقي متقدم في السن من أهل المدينة» على أسئلتي حول 
ما إذا كانت الموسيقى محرمة» قاثلا: «من المؤكد أن المزمار حرام. لكن الغثاء 
الصنعاني غير محرمء لأنه من الجمال بحيث لا يمكن تحريمه!. 

في لعبة الشرعيةء كل يهتم بنفسه. وهكذا فإن اعتبار النوع الموسيقي 
الذي يخص الآخرين غير شرعي (وهو هنا الموسيقى القروية) يسمح بالمحافظة 
على صلاحية المبدأء دون أن يحرم نفسه من لون قني يميّز هويته الخاصة (وهو 
هنا موسيقى المدينة)2. يمر الحفاظ على هذا المبدأ التطبيقي في التعامل مع 
الألران الجمالية عبر استعمال كلمات أساسية» مثل كلمة «فتنة» التي يعطي لها 
كل واحد معنى معاكسا أو مختلفا عما يعطيها الآخرء دون المساس بالنموذج 
في مجموعه. ولعلنا نستطيع أن نقول الشيء نفسه عن كلمات عادية أخرى» 
لكن كل شيء متعدد المعاني أيضا: فكلمة صوت تعني في الوقت نفسه صوت 
الأشياة.عموماء وصرت الإنسان» والموسيقى+ أو «المعتى؟ تعني المعتى 
اللغري واللحن في الوقت نفسه. 

ويوجد مفهوم آخر مررنا به هو «الفراسة» يؤدي أيضا دورا كبيرا في 
المحافظة على هذا التناقضى. 


)١(‏ ينسبه القبائل إلى المدنيين» لأنه حتى مؤخراء منع العود في كثير من مناطق الريف» 
باعتباره دليلاً على انحلال المدن. 
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بقول حسن حمدان؛ أحد أساتذة علي منصورء إنه كان في شبابه ذا شهرة 
كبيرة: لأنه كان يعزف دائما ما يتوقع المستمعون منه أن يغزف». لكنه كان 
قليل الاستجابة لما يطلبون شفوياء كثير الاستجابة لرغباتهم غير الواعية : وقبل 
أن يعزف» كان يدرس بعناية سن المستمعين؛ وذوقهم. وشخصيتهم. ثم يعزف 
بالنتيجة : نشيد ديني لكبار السن» أو «زمان الصباه ليوقظ حنيئهم . أغنية خفيفة 
للشياب» أغنية تادرة للعارفين؛ إلخ. ويضيف حسن "كانوا سعداء جدا دون 
معرفة لما ذا بالتحديد». 

إن هذه القدرة غلى تقدير توقعات الجمهور هي #الفراسة» التي رأينا (في 
الفصل الثامن) أنها تستند إلى طريقة تقويم للوضع الاجتماعي . وباستغلال 
الموسيقيين لجلسات القات» استخدموا القراسة على طريقتهم ليمارسوا القوة 
«السحرية» لفنهم على الجمهرر. 

تعد الفراسة في الإسلام علامة جاذبية دينية”'2» وموهبة طبيعية؛ ودليلا على 
«صدق» الصوفي. ويأخذ الموسيقيون الصنعانيون بهذا التراث بدورهم؛ ويسعون 
عتدئذ لممارسة جاذبية موسيقية تلقى من الإعجاب ما يسمح لهم؛ حيث لا يكون 
معتاداء بالدفاع عن النظام الاجتماعي . فقد أعطاني علي منصور ذات يوم الغرصة 
لملاحظة هذه الممارسة. وكان الموضوع المصالحة بين زوجين متشاجرين: وكان 
من المعتاد من الرجل أن يدعو إلى جلسة موسيقية على شرف زوجته اشكمه!. 
وفي هذه الحالة؛ نظم علي نفسه هذه الجلسة: ودعى الزوجينء اللذين كانا ما 
يزالان متشاجرين؛ محاولا استخدام جاذبية شخصيته للتقريب بينهما. 

وبعد أن جمع بينهما مستخدما عامل المفاجأة؛ غنى عددا متعاقبا من 
الأغاني: واختار يعناية نصوصا مناسبة لتمس شغاف قلبيهماء ساعيا لوصف 
المظاهر المثيرة لوضعهماء ومشاعر كل متهما: كلمات ترحيب؛ #عتاب 
الخب». إشهاد الحاضرين؛ رصف مشاعر الفراق. وتذكر إحدى القصائد 
بخاضة سماع العود. ليسهم في إعطاء الوضع شيئا من التماسك”2. لم تضل 


)١(‏ حديث سمم في اليمن يقول إن النبي (ص) قال اخشوا قراسة المؤفنء لأنه يرى يتور 
الله (الغزالي لاحك هلام). 

(7) الرخيم اسم أحد أرتار العود (انظر الفصل الرابع). وعنوان الفصيدة «أهلا يمن جاز 
القمره. 


د 


- --2 


لب النفوس قنيلنة 


لجلسة إلى النتيجة المتوقعة: لأن الزرجين انتهيا إلى الطلاق. . . ولكن ليس 
حال كذلكذائما”'" . كانت هدم المحاولة للمضالحة :أكثر أهمية في.هدا 
لمجال الخاص بالعواطف رالموسيقى»: وآلذي اله معادل متمين في جميع 
لمجالات الأخرى؛ أكثر «مركزية؛ في الحياة العامة: فغاليا ما يقوم زعماء 
لقبائل وفقا للعرف القبلي» أو السادة بوظيفة «الصلح» بين الأطراف المتنازعة. 

لكن #الفراسة» تسمح أيضا للمرسيقي يمقاومة الممنوع على أرضه. إذ 
بمارس علي منصور بنشاط هذه الطريقة ويتحدث عنها بأسلوب صريح. ولكرنه 
بتضلعا في علوم الدين فإنه يحب تحدي التزمت ومعارضته بمعرفته الخاصةء 
ربجاذبيته الموسيقية أيضا. 

حين أحضر حفل زناف يوجد فيه متزمتون يحرّمون الغناء؛ أبدأ بغناء 
لزفة (مدح الرسول ص.)» ثم أتلوها بنصوص دينية مترعة بالتقوى؛ وانتقل 
منها إلى الشعره لكني أختار الشعر الراقي. فإذا بهم يرافقون الإيقاع درن أن 
بشعروا. فأعزف وأتابع ردود أفعالهم حين يترك لي الإلهام إمكان أن أفعل . 
رفي النهاية أغني لهم غزلا حسيا حين يكرنون قد طربوا فلا يعودون قادرين 
على استهجانه. قال لي أحدهم ذات يوم: ايا الله؛ على الرغم من سني 
المتقدمء استغفر اللهء لو كنت امرأة لتروجتك». 

يجد المستمع نفسه؛ وقد أصبح موضوعا للمراقبة والاستماع؛ خاضعا 
لسلطة الموسيقي. ويعمل «التكتيك» لإغرائه: وإشراكه» وأخيرا إحراج موقفه 
على نحو يمتعه من التمسك يموقفه المتشدد. 

تستطيع الحكم على أهمية التجاوز من حيث أن الموسيني هنا يتعامل مع 
فئة من الأشخاص - متزمتين وقورين كبار السن ‏ تبلغ عندهم الأخلاق الدينية 
وقواعد الشرف ذروتها”"2. فقد قربهم ما قام به الموسيقي حيئذاك من عكس 
للقيم» هما هم أكثر بعدا عنه من حيث المبدأ: أي جنس النساء”". كما أن 


)١(‏ وفقا لتراث شفويء كان المغني إبراهيم الخليل (توفي حوالي سنة )١154٠‏ أستاذا في هذا 
الفن. 

(1) يعد الشيخ الجليل الذي يسقط في الرعدة عند سماع الموسيقى موضوعا يتكرر وتوجد 
تتريعات له فى الحجاز (عصسهالنس ممت الك 11417). 

() يكثر الربط بين العقيدة الإسلامية والرجولة» والكفر بالأنثرية عند رجال الدين؛ حتى عند 
معتدل مثل الغزالي. 


نايا طب التفوس 


صديقي يصر على القول «إن النساء وكبار السن أكثر حساسية للموسيقى؟. | 
قلديهم الكثير من الذكريات وبالتالي يكونون عرضة للشعور بالحنين. ومن ا 
المحتمل أن لهذا المغهوم جذوره في التراث القصصي في الإنجيل' . | 

واخيراء تعلمنا ممارسة «الفراسة» وإضفاء قيمة ثقافية على «الفتنة» أن ( 
المحرم يخفي آلية إغراء. وفي دعوتهم لاتخاذ موقف متسامح» يقتبس 
الموسينيون وعشاق الموسيقى بابتسامة مفهومة؛ القول المأثور "كل ممنوع ا 
مرغوب». وتوضح قوة إغراء الممنوع بحكايات تبريرية تعطي للانتهاك مسوغا 
شرعيا(*. وقد يكون لهذا نتائج غير متوقعة. 

لند فهمت أهمية هذا الشكل الذهني المتطلع حين سمعت ذات يوم 
مجموعة من كبار السن يحكونء والدموع تملأ أعينهم؛ كيف استمعوا سرا في ا 
خمسيئات القرن العشرين؛ من إذاعة القاهرةء إلى الفنان السوري المصري قريد 
الأطرش . فلم يعودوا يشعرون بالمتعة نفسها عند سماع المرسيقى» «لأننا 'الأآن 
تستطيع السماع لدرجة التشبع». ولم أحس بالفارق بين إحساسهم المنفعل 
والقيمة الجمالية الحقيقية للفنان إلا لأن فن فريد» كما يسميه المغجبون بد 
يتركني شخصيا غير مبال. . 

تناقض : ينتهي الإحساس بالحنين إلى إضغاء قيمة على الممنوع ٠‏ وقد يدعر 
هذا للتحسر على زمن الاضطهاد ني عهد الإمام! إلا أن أحدا لم يسمح للمرح بأن 
يتعدى هذه الخطوة: رهكذا تبدو الحكاية التى تتحدث عن عشاق المرسيقى الذين 
ينون الآبواب والنولفة مطبوعة بسلبية تغلي بن قينة العاللفة الموسيوية الثئلت 


١7٠٠٠١ وفا لتراث صوفيء؛ تسبب الملك داود عن غير قصد في موت 8٠٠١ل فتأة و‎ )١( 
شيخ» من الإغماء: فقط عن طريق جمال غنائه (0مءامطةة8 1487: 401). أليس هذا‎ 
موضوعا رئيسيا للقص؟ وتعد الحساسية المبالغة لدى الشيوخ أقل تناقضا مما قد‎ 
ا ل ل ل د‎ 
: ما ينعلرن في حال التفاعل مع الموسيقى هو إيقاظ الحنين لشبابهم‎ 

(؟) لكي يعالج الإمام مرض الإنهاك العصبي (الخور)عدد أحد جلسائه الذي لم يعد يقبل 
الخروج هن عنده؛ قرض عليه الإنامة الجبرية. وحين أحس هذا الجليس أن شرفه مس» 
بدا بالخروج في الليل سراء للتحدي ببساطة. وبعد وفت قصبر؛ كان قد تعانى من 
مرضه. وقد وضع هذا الاستخدام لذلك اللاح ذي الحدين تحت المكولية الروحية 
لشخصية أبوية ومطمئنة . أما الرجال اليمنيرن فيذكرون كثيرا هذه الآلية النفسية لتبرير 
ارتداء النساء للحجاب : لأنه يضيف حرارة إلى الحب, 


طب التفوس ينانا 


الزمن». وفي هذه الحدرد» نتعرف على الموسيقى الراقية من تأثيراتها المهيجة على 
النظام الاجتماعي . وكانت الفاعلية السحرية للموسيقى من القيمة بحيث استهدف- 
فريسة صعبة: كبار سن محترمين» زوجات خاضعات؛ ومسجونين في قلعة. 
ورجالا يمسكون بالسلطة. ودون هذه القدرة على الإثارة» لن تكون الموسيقى 
جيدة: فليس الممنوع هنا سوى إظهار بسيط للمميزات. ٠.‏ 

أما بالنسبة للحنين» فإنه قد يسهل تفسيره في حال الأشخاص المسنين» 
الفين تزين ذاكرتهم مغالاة ناض .اليم ء ‏ بحيث: أن الكثير من الشباد) بتحدئون عن 
ذلك الزمن كما لو أنهم عاشوه هم أنفسهم. كما أن من غير المستبعد أن البعض 
ينطلقون من هذا الخال الممنوع؛ بوعي أو دون وعي» ليكسبوا ألفسهم شهرة: 

ذاعت شهرة موسيقى :شابء» فى ثهاية الثمانينات بسرعةء وانتشرت أخبار 
تقول .إنه.ليس من أولئك الذين يسجلؤن أشرطة ويعزقوان أمام العافة. بوتعد 
وقت قصير» وزعت أشرطتة المسجلة في جميع محلات بيع الأشرطة. وعتد 
الاستماع كانت خيبتي في مستوى انتظاري . 

وحدث بالمثل» تساؤل (الفصل السادس) يقول لما ذا يؤكد الكاتب أحمد 
الشامي (1917/5) إلى هذا الحد وقائع مجردة من الحقيقة التاريخية» تؤكد أقدمية 
الممنوعات على الموسيقى في شبه الجزيرة العربية: يرى هذا الممثل 
للأرستقراطية المدنية القديمة» أن من المحتمل أن تكون ممنوعات الماضي قد 
أعطت قيمة لتراث اليوم . 1 

© © © 

عرف موسيقيوا صتعاء» قليلو التأثر بالتناول الغربي للموسيقى كفن صوتي 
مستقل؛ منذ أجيال عديدة» كيف يفرضون بعض المفاهيم الجمالية على 
معاصريهم. وعرفوا كيف يلتفون على الحواجز المكانية والاجتماعية؛ ويتكيفون 
بمرونة مع بعض قيود مجتمع ينظر إلى ممارسة الفن باعتبارها نشاطا مشبوها. 
فقد تمسكوا بخطاب تراثي لا يختلف مع التراث في شيء حتى ولو لم يكن 
خطابا سائدا. ولاقى شيئا من اعتراف يتم التعبير عن الجزء الأكبر منه عبر 
الأدب الشفوي. شريطة أن يقبل الاختباء تحت شرعية خطاب آخر. 

وهكذا فإن معاصرين حقيقيين يعطون صدى لدوافع الحكايات: وكان 
بالإمكان أن يكون الموسيقي المتخيّل الذي أغرى دون وعي زوجة السلطان 
(الفصل السابع) صديقي حبسين أغاء الذي رأيناه يهتم بأن مط صديقات 


1 طب النفوسن 


زوجعه حين يدخلن بيته (الفصل السابع) . كما أن عازف العود الذي يذهب 
بمقرده لتوسل نزول المطر بالموسيقى (الفصل السابع) يشبه كثيرا صديقي علي 
منضور الذي سعى لملاطقة رجال الدين المتزمتين باستخدام جاذييته المؤسيقية 
(الفصل التاسع)”'2. تغذي قصص الحياة والحكايات الرائعة» الحقيقية والخيالية؛ 
بعضها بعضا على نحو متبادل. وتؤدي هذه الطرائف وظيفة نقل الثقافة 
والمشاعر؛ إلى حد ما على طريقة الشعر الغنائي الذي يقدم ففردات لتفسير 
أوضاع العشق الحقيقية . وإذا كان كثير من الأوضاع الخيالية لا يملي على الناس 
تصرفاتهم اليرمية؛ فإنه على الأقل يسمح يفك رموزهاء وإعطائها مغنى. 

لكن ألا يستطيع «إغراء «الموسيقى أن لا يحدد نفسه إلا بالعلاقة بخطاب 
سائد”''؟ أيمكن أن لا يوجد ما هو مهم إلا في مكان آخر؟ وحتى لو أسهم 
الفن في التخفيف من التوترات» فإن هذا لا يتطابق إلا بصعوبة مع ما نعرف عن 
طانته الحبوية: ومع هذا الاختلال الدائم في التوازن الذي ينتجهء ولكنه يقوده 
أحيانا إلى تدمير ذاته أيضا. إن قابلية الجدران لتسريب الموسيقىء والحكايات 
الطريفة عن قدرتها الغامضة» والاستخدام المزدوج لكلمات أساسية مثل افتنة» 
و «فراسة4ء» والحنين إلى الممنوعات؛ كل ذلك يساعد في التوكيد على الطابع 
غير الإرادي والجيري للعاطفة الموسيقية. ألا ينبغي عندئك البحث عن إغرائها 
الأولي في هذا الوعد بالمبالغة الشعورية التي تجعل من الموسيقي تحديدا 
شخصا متفردا تماما. 


)١(‏ يعد الشخص الحقيقي والراوي في الحالين فردين مختلقين؛ ولا يعرفون بعضهما بعضا. 
(؟) ترى ليلى ايو لغد أن الشعر المعْتى يحد من «الهوس بالأخلاق ومن الانتماء شديد 
الحماسة لأيديولوجية الشرف» (/2031941 1909), 


رحح الفصل العاشر د د 


طب النقوثر 


تترجم كلمتا «طب النفوس» عيارتين عربيتين تسمعان في الغالب في 
اليمن» وتبدوان متمائلتين نقريباء هما طب الأرواح» و ادواء النقوس)]("2. 
ويمكن أخذ الأولى بمعنى «الفن الذي يعالج الأرواح»؛ في حين تعبر الثانية عن 
تفرّد «دراء الروح» أو «دواء النفس». تفترض هذه الصيغة كيمياء قوة؛ قادرة 
على التأثير» ليس فقط على الروح؛ بل وعلى الجسد والنفس أيضاء على غرار 
الكيمياء العلاجية؛ التي تدل عليها فقرة من الأبشيهي (مؤلف مصري من القرن 
الخامس عشر الميلادي) في عدد من الموضوعات: 

يقول المشتغلون بالطب إن صوتا متجانسا يجري في الجسد كما يجري 
الدم في العروق. ينقي الدم. ويحمس الروح» ويريح النفس؛ ويخالج الأعضاء 
وسو حركاتهنا (الأبشيهي 1849 دحك جك 010/6 

اايحمس الروح؛؛ «يريح النفس»» «وييسن.حركات الجسد؛: تتناول هذه 
العبارات المجازية اهتمامات شديدة القرب من تلك التى نجدها في «المقيل»1 
المناضر؛ الذي من مفاهيمه الآشاسية قحديدا #راحة1 النفى.-في'حين أن 
الرقص؛ كما رأيناء؛ يمارس لأغراض علاجية ورياضية في الحمامات العامة 
في صئعاء. كما أن الاقتباس من الأبشيهي يأتي ضمن التراث الغربي - الذي 
هو تراث اليمن أيضا ‏ حيث تمنح الأؤلوية الموسيقى صوت الإنسان» مع كل 
ما في التعبير الذي عودنا عليه الإسلام من احتشام في هذا المجال («صوت 
إنساني متناغم؟) , 

ينبغي أن لا يقود هذا المضمون المتصنع لعبارة طب النفوس» إلى 


)١(‏ الروح في الإسلام هي الروح المقدسة الخالدة؛ في حين أن النفس أقرب من الأنا الفانية 
(انظر 751:05 1511 وقائمته للمراجع. لكن في الاستخدام الشائع؛ يمكن أن تتبادل 
الكلمتان مكانهما: فتحن هنا في مجال نعبير شعبي حيث لا تدخل الروحانية قط في 
دقائق العقيدة. 


5" طب التقوس 


التوهم: فلقد رأينا أن بعيدا عن بعض المفاهيم العادية يمكن أن تختفي 
ممارسات قليلة القبول بما هو سائد. وستتذكر بخاصة أنه بفضل شرعية الطب» 
تبقي هذه الصيغة الباب مفتوحا على مصراعيه للسماح للعواطف؛ في اليمن» 
بالتعبير عن نفسها في الممارسات الاجتماعية . وتخضع هذه العاطفة لعدد من 
التواعد التي تؤمن لها التعبير الجمالي وتكسبها طابعا طقسيا. يؤدي الاتصال 
الشعوري في جلسة «المقيل! إلى تحول في إدراك الزمن الحقيقي» وإسقاط 
الحواجز بين الموسيقي والمستمعء مع المحافظة على متطقة عدم تحديد تعد 
من خصوصيات التعبير الموسيقى. ويتردد الشعوز بين قظبي «الانفعال القوي» و 
«الاخشاف»» «سعظيا شلا للحمين المعقد والحى. على مستويات مختطلفة: فردية 
وجماعية ومجازية. وأخيرآء تعير' علاقات اللغة والموسيقى أففدل تعتير عن 
السعي المتقند للاتحاد الذي يكاد يكرن صوفياء» بحيث يكون انصهارا وفيضا في 
الؤقت نفسه» .ليكون الوحيد القادر على #علاج الؤوح. 
١‏ 
«من القلب إلى القلب» 

إن قدرة الموسيقى على التعبير الغنائى» وقدرته على إثارة عواطف 
المسعبعين عي ال تعطي قيمة للموسيقن فز هدة البؤسسة الخاضة المسطلة 
بالجلسة الموسيقية كما وصفت سابقا (في الفصل الثاني)؛ أكثر مما يفعله جمال 
الأشكال الفنية الناتجة» مأخوذة بشكل مطلق: 

اا الور قاسم الأخفش (توفي سنة 1917/7) قادرا على أن يلج 
بمستمعيه جالات تفكير عميقة: «فإذا كان بين الحضرر شاب مهموم بحزن 
الحبء نكون متأكدين من أنه سيبكية؛ كما قال أحد الشهود. 

ومع ذلك؛ سيكون من الصعب على تسجيلات قاسم الأخفش أن تثير 
اليوم الحالة نفسها ‏ باستثناء لدى أولئك الذين عرفوه؛ دون شك: فلا يتم 
تذوق الموسيقى اليمنية إلا على نحو حي. وهذا معنى دمجها في احتفال 
«المقيل» : يستمد هذا الاتصال غير الشفوي قيمته من شدة الزفن المعيش ومن 
نوع التناعلات التي تدور فيه, 
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زمن اليس من العمرا 

كانت إحدى خصائص الأداء الموسيقي التقليدي احترام شكل الوصلة 
الغنائية (انظر الفصلين الثاني والرابع)؛ الذي يتحدد من خلال الاستمرار: 

قال موسيقي إن سماع الموسيقى يشيه الجماع؛ باستثناء أنها تتواصل 
لوقت أطول. وفي هذه الحالات» هل نتوقف لنجيب على مكالمة تلفونية؟ 

ثم» بجدية أكثر: يجب عدم التوقف للتسجيلء إذ يجب أن تكون 
«القومة» «مبنى»؛ أو «مقام»؛ يستجيب لمشاعر المستمع. 

يجب الاقتراب بهذا الاستمرار من التصرفات التقليدية التي رأيناها تحيط 
بالغناء: أي الامتناع عن الطلب إلى الموسيقي أن يغني. ولزوم الصمت المركز 
أثناء الاستماع» والامتناع عن التصفيق في النهاية؛ كل هذه عناصر تساهم في 
وضع «القومة» بين مزدوجين من الزمن العادي. ولكن يوجد أيضا مكان لصمت 
آخر: ذلك الذي يتلو الموسيقى أحياناء حين تملا فراغا لدرجة أن المستمع 
يتمنى أن لا يتوقف استماعه إليها . 

قال لي على منصور منفعلا: غنيت ذات يوم عند أناس» وكان «المفرج» 
مليئا بالحضور. لم نشعل النور؛ وحل الغروب. وحين فرغت من الغناء غرقت 
الغرفة في الظلام. لم نعد نسمع شيثا. اعتقدت أنهم خرجوا. قلت: «ألا يوجد 
أحد؟: ويعد لحظة همس أحد الأشخاص انعم. تعم. نحن هنا!ة. أمسك 
الجميع بأنفاسهم. لم يشعل أحد سيجارة» ولم يسحب أحد نفسا من «المداعةة 
(النارجيلة). كانوا جميعا معلقين بصدى الأغنية . 

تذكرنا هذه الكلمات بقول ر. حبشي إن الصمت «بيت الموسيقى» و 
«مفقدمة للخلودف حين تصبح جميع مظاهر الرضا بلا جدوى ومبتذلة . . . 

ويعد هذا الصمت مطلوبا لدرجة أنه لا يحدث إلا نادرا. وتختلف القيم 
أحياناء إذ يحدث أن يجعل بعض الموسيقيين الصمت شرطا مسبقاء وهو ما لا 
يكفي بالتأكيد لتوفر استماع لا ثق إلى الموسيقى”2. ويجري الميل اليوم أكثر 


)١(‏ عانى فاجدر من التجربة أثناء عمله على أول عمل درامي موسيقي : فحين صدم بالصمت الذي 
تلا ذلك تلقائياء طلب أن لا يجري التصفيق له بعد ذلك . وقد تفنن هذا التراث في تعميم صادر 
عن مدير مهرجان مدينة بيررت الألمانية سنة 1974 (اهتاوط 01987 114 -18). 
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فأكثر نحر التصفيق للمغني الذي ترافقه آلة. في الأعراس أساساء حيث مظهر 
الاحتفال بارز أكثر مما في «المقيل» اليومي - في حين يظل أداء «النشادة دون 
تصفيق. ويوضح جعل المواقف التي تخص موسيقى الآلة عادية؛ الغمرض 
الذي يرجد بالنسية لعازف الآلة حين يطالب يصمت الاحترام؛ وفقا لمبدآأ 
مقصور على الاستماع إلى الغناء الديني. 

وعند الحديث عن الموسيقى» يعد هذا الاهتمام الحدسي بالصمت عاديا 
إلى د كبير. لكنه وضع يلقي الضوء على عادة الاجتماع في «المقيل؟ (انظر 
الفصل الغاني) ويمنحها أيضا قيمة رمزية ممثلة بالصمت المتأمل لماضغي 
القات» وواقع عدم إشعال النور من حيث ذلك علامة تواطؤ ووحدة شعور» 
ويخاضة إختفاء الضوء «عند الغروب». وفكذا فإن النشوة الموسيقية تجربة على 
تخوم الكلام والصمت - أو انمحاء التخوم بينهما ‏ تماما كما تخفف الساعة 
السليمانية من وقع انفصال النهار عن الليل . 

يؤكد بعض عشاق المرسيقى أن هذه اللحظات المفضلة التى تخلقها 
الموسيقى لحظات #خارج الأرمن8 أ شعدى الاق (لبيست من العتراله ولا 
تحسب في حياة الفرد الذي يستمتع بها. تسمح هذه القابلية لتعديل إدزاك الزمن 
بفهم الأحاسيس المضطرمة في الوجدان. ويعمل الزمن النرعي في «المقيل» 
لتهيئة زمن الموسيقى الافتراضيء وبخاصة زمن الساعة السليمانية . 

يمضي بلوغ هذا الزمن المعلق. الخليق بالتأمل على غرار الزمن عند 
مرسيل بروست. متزاوجا مع تأسيس اتصال مثالي يتحرر من تأمل اللغة. 
«ايأتي الإحساس من المستمع» 

تتميز العلاقات بين المرسيقيين في «المقيل» يبعض المسافة وبقواعد فيها 
الكثير من التواطؤ في الوقت نفسه؛ بحيث يتوجب على كل واحد منهم أن يسهم 
بدوره ب#قومه»» كما رأينا في الفصل الثاني. وتعمل هذه المؤسسة على نحو 
تموقج .وكانها عائلة , قال األحد الموسبيقييق: الإزعابعشرة هلوب فى هل الشرفةة 
لها نميكل وكاخاريد وإنحلة» :وقلي وإاحدااء, وغاليااما يجيب الموسيعيوة على 
التهاني التقليدية؛ بتواضع؛ بالجملة التالية : «القلب للقلب دليل». 

رهكذا قد يوجد نمط من الاتصال المباشر بين الأفراذء وهو اتصال أكثر 
ثقة من الأنماظ الأخرى. كما تؤكد عبارة أخرى شائعة لوضف مغن أجاد 
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بالقول إنه «يغتي من القلب». وليس من فمه. تشير هذه الأولوية الممنوحة 
للقلب إلى أنهم يعطون الأفضلية لقنرات أخرى غير اللغة» وبخاصة الموسيقى . 
لكن طرقا أخرى تساعد في الوصول إلى الأغراض نفسها: عن طريق العادة 
القديمة التي تكمّل الموسيقي بالمزاح (الفصل الثاني) الذي يميل نحو إيجاد حالة 
انتقال بين كلمات الأغاني والكلام العادي. وهكذا فإن لهذه الأنماط للاتصال 
خاصية إلغاء انفصال الموسيقيين والمستمعين إلى فئتين مختلفتين» لخلق اتصال 
يقوم على الاتحادء الذي نجده في الأبيات (المغناة) للشيخ بانبوع : 
انظم أبياتك على ذا العوذد2 يااللهعسى نبلغ المقصود 
قبضت انا بيدي المرواس7؟ 2 ساعه وهم يضرحون الكاس 
لاعاد شاهدولا مشهود يااللهعسى تبلغ المقضود”؟ 
يختلط الموسيقي بالمستمع (لا يعود هناك حرفيا شاهد ولا موضوع 
للشهادة). وهناء يشير الشاعر إلى الراح وقدرته على صهر المؤثرات الفردية . 
وللتوكيد على المجالات الشعورية والجماعية للإلهام الموسيقي نتيجة غير 
متوقعة: هي انمحاء المؤدي أمام جمهوره”". فإلى جائب ما ينيغي أن يعزق 
في اللحظة المناسبة» وقي المكان المناسبء من الجرهري أن يكون له 
أصحاب حساسون . لأن أحاسيس المستمع أهم من أحاسيس الموسبقي. عيبن 
#القلب إلى القلب دليل» يعني أن لقلب المستمع الأولوية على قلب الموسيقي 
لخلق الإلهام. فقد نظر بعض الموسيقيين لهذا المجال على نحو يستحق 
الانتباه: بجعل هذا التبادل ضمن نظام» يطلب حرفيا من المستمع أن #يهبهم 
أحاسيسه». يقول قول مأئور من التراث الأدبي إن «الوجد من المستمعين*. إنها 
جملة موجزة: المستمع إلى ماذا؟ إذ تعني هذه القاعدة أن إثارة الإلهام”؟؟ عملية 


)١(‏ المرواس طبل صغير دائري بجلدين يتخدم في جنرب اليمن وفي الخليج العربي 
الفارسي. 

0 انظمأآبياتك على فا العوه ياللهعسى نبلغ المقصود 
قبضت نابيدي المرواس ساعةوهم يض ريونالكاس 
لاعاد ماهد ولا مشهود ياللهعلىنبيلغالمقصود 

(دوخي 219444 114). عاش الشيخ بائبوع في حضرموت في القرن السادس عشر. 

(5) لقد رأينا أن الموسيقي يجب أن ينمحي أمام انفعال الشاعر (الفصل الخافس). 

4( قد تعني كلمة «وجد؛ هنا «الإلهام؛ وكذلك «الاتقعال» 
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تراكمية: إذ يدع المستمعون المنتبهون أحاسيسهم تظهر على وجوههم أو في 
تصرفاتهم. وحين تحرك الموسيقي هذه العلامة الدالة على الثقة والصدق» 
يعزف على نحو أفضل» ويطلق كذلك أحاسيسه على نحو أفضل . وقد لا تكرن 
الصياغة الملغزة غريبة عن التناقض الذي تعبر عنه . 

إذ يفترض هذا «العكس لتيار المعجزة الموسيقية»(2 أن ينشط الموسيقي 
لدراسة جمهوره. وفي الواقع؛ لكي يمتح المستمع أحاسيسه للموسيقي» يجب 
أن يبدي هذا الموسيقي قدرة خاصة على قراءة المشاعر. ويعمل «المقيل؛» 
بسماحه للموسيقي بأن يتحادث ويمازح ويتاقش» على تعزيز هذه القراءة بفضل 
براقبة المستمعين خلال ساعات قبل العزف. بمعتى آخرء ينبغي أن يمارس 
الغنان "الفراسة؛ (الفصلان الثامن والتاسع) . وتسمح قوة الحقيقة التي تمتلكها 
١الفراسة؛‏ لعلي منصور بابتعاث مشاعر ينبغي «دغدغتها» مسبّقا. وكما يقول» 
اتخرج' المشاعر عندئذ من المستمع شري تلقائية: احسئة إذا كانت حياة 
المستمع حستة؛ وسيئة إذا كانت حياته صعبة. ومع ذلك؛ إذا كان قلبه طيباء 
حتى ذكريات الحياة الصعية تمده يشيء من الفرح". 


وفي الغالبء لا يظهر إلا الجانبٍ المظلم من المستمع : إذ ينتهي هذا 
المستمع عندها بالحنق من علي ويغادر بعد إثارة ضوضاء”''. . . وهكدا تصل 
سريعا هذه السيطرة الواعية على هذا البحث إلى حدودها. فمن جهةء يكرن 
الموسيقي ذاته متلقيا للأحاسيس التي يعبر عنها المستمع. ومن جهة آخرى» 
كما يقول علي منصورء لا يقتصر دوره على أن يكون قائداء أو ناقلاء لا 
يستخرج؟ إلا ما يوجد من قبل لدى المستمع. يجري التطور هنا نحو منطقة 
خيالية محددة من الصعب فيها التمييز بين ما هو واع وغير واع؛ أي نحو تلق 
سلبي وعمل إرادي . 

© © © 


تعبر طقوس الحفلة الموسيقية» مثلها مثل طقوس المقيل» عن البحث عن 


)١(‏ لإعادة أخذ تعبير استتخدمه شيلي حول الموسيقى الديئية في العصور الرسطى في الغرب 
(رممواة ١ 1١6-1١1‏ 1 0 

(7) سيكون من الصعب تخيل مثل هذا «الاستماع؟ وهذه (الرقية»» في إطار جماليات عرض 
موسيقي على النمط الغربي! 
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اتصال مباشرء في الحال» وإلغاء الحواجز بين الموسيقي والمستمعين. ويهدف 
المغني إلى تحريك المشاعرء ليس يأشكال موسيقية فحسبء بل وأيضا بنية 
منتظمة لاقراءة القلوب». تختفي هذه النية عن وعي المشاهدء لأته لا يمكن 
بلوغ الفائدة إلا إذا ظل الشعور عرضيا. ويحدث في هذا الإطار أن يعطي 
الموسيقي للموسيقى دورا مخادعاء حين يقتعها تحت سلطته التي يدعى أنها 
سحرية» باستخدامه لاستراتيجيات واعية . إلا أن الموسيقي بهذا الخصرص لا 
يستطيع أن يكون له موقف صلف تماماء لأنه هو نفسه متورط شعررياء ودون 
لي ب يا 
وبفضل هذه المنطقة الزمنية الغارغة التي يمثلها «المقيل» يعبّت انتباه 
ل مظاهره المرثية والمسمرعة؛ في حين يستعد 
المرسيقي لكي يقدم للمستمعين الموسيقى «التي ينتظرون». وبفضل تأثير 
القارثء يضح مستماد عدم ااتحرياك الجديد رن ,حيث أكوتها فدروريا بخلاق هذا 
الاستعداد”'2. لكن العلاقة بين القات والموسيقى ليست علاقة تكامل؛ إنها 
أيضا علاقة تمائل. تكاد تكون النتائج المترخاة عادة من مضغ القات هي نفسها 
المنتظرة من الموسيقى: «الخروج خارج الزمن»؛ واستنطاق المجهول» 
والتواصل دون كلمات.. تنتقل هذه الوظائف ويعاد إنتاجها وفقا لطرق مخدرة 
تخديرا طفيفاء ويسهم القات في إخفاء النتائج الاجتماعية للتأمل؛ والتي تحضر 
باعتبارها أحداثا عرضية (الفصل الثاني). و«يمنح المستمع أحاسيسه» على 
الرغم منه بفضل استماعه بانتباء» وهكذا يخضع إلى هذا الحد أو ذاك عن وعي 
لعملية إغراء 
هذه هي تعقيدات أنماط الاتصال التي تتأسس ونأني ضمن تراث 
متوضل!» ويعآة تعرلكالنوع الموميفي_ يونا على يد النوبيتن وعلى أيدئ 
المستمعين في الوقت نفسه؛ من خلال تكيف تدريجي مع ما هو ملائم وما ليس 
ملائما. ولهذا التوسطء الذي يعيش الشخص عبره تجربة جماعية؛ جذور 


)١(‏ تكمن هناء دون شكء الآثار النقسية لمثل هذا (المخدر؛ المزعوم. 

(1) لن نستطيع أن نؤكد بما فيه الكفاية وزن العراث: وهكذا لاحظ محمد عبده غانم (وهر 
ليس بصنعاني) باندهاش أن المستمغين معتادون تماما على الغناء الصنعاني لدرجة أنهم 
يرفضون الاستماع إلى غناء آخر .)١1980(‏ يسمح غنى الاتصال الوجدائي بفهم تمسكهم 
بالجو الحميم للجلة. 
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عميقة» تجعله يقاوم واجب تنفيذ بعض الفرائض الدينية» مثل الصلاة. . + 

تشكل منطفة عدم التحديد التي تحيط بهذا الاتصال جزء كبيرا من قفيمة 
هذه الموسيقى: فليست قدرتها على تحدي التنظيم الاجتماعي للفضاء: 
وقدرتها على العدرى الصوتية (الفصل التاسع) نتيجة مصادفة» ولا نتيجة هذا 
الإحساس «البحري:”'" للمقيل حيث يدعي ماضغ القات والمستمع الشعور 
بال«السباحة» (الفصل الثاني)؛ وحيث لا تظهر الموسيقى الجيدة إلا حين تنصهر 
مؤثرات الموسيقي والمستمعين. يكون السعي للانصهار وللغموضء» وإلغاء 
الانقسام إلى فئاتء وتجربة النهايات» واعية إلى هذا الحد أو ذاك» كما تظهر 
من الاستعارات مما هو سائل وأثيري والتي تستخدم أحيانا لوصف الدراقع 
الأكثر حركية وتفسيرها: «سيل صاخب». افتحة للهواء؟؛ «غصن تعبث الريح 
بده (الفصل الرابع) . 

ومن الطبيعي أن لكل مجاز حدوده؛ ويبقى أن نصف بمزيد من الدقة 
عنملياته «الكيماوية٠»‏ فيما يشبه طريقة حديث سحّذال عن «تبلور» ظاهرة الحب؛ 
حبث تجد تجربة عاشق الموسيقى الفردي نفسها مخاصرة بين استراتيجيات 
ومحددات معقّدة. 

ومن حيث أن المشاعر مفردة» فإن لها منطقا حسنا يتعذر إدراكه. إلا أنه 
قد يحدث أن تشترك فيه مع آخرين ‏ أو على الأقل نعتقد ذلك في لحظات 
نادرة. وتسمح لنا وجهة نظر الموسيقي أو المبدع؛ حيث يحاول التفكير في 
التواصل الشعوري مع موسيقاه؛ بأن نتناول عن قرب حقائق هاربة . ويعد 
العرض الذي أقدمه هنا ثمرة إعادة تشكيل مزدوج: بالاستناد إلى تصورات 
جرى التعبير عنها في لحظات شديدة مشتركة مع أصدقائي اليمنيين»ء من جهةء 
تأخذ في الحسبان عدم اكتمال أدوات التحليل؛ والطرق 
اللغوية المسدودةء من جهة أخرى. 

ويحتل المغني علي منصور مكانة خاصة بين أصدقائي الموسيقيين. فهو 
الذي سبق أن نقلت كلاما عنه في مرات عديدة. وسأستئد فيما يلى إلى مسعاه 


وافتراضات حذر 


)١(‏ مع أنر. رولان قد صاغ هذا التعبير أولا معترضا على فرويد (انظر الفصل الثاني» 
هامش رقم 0)ء فإن المختصين بالتحليل النفي فهموا ما يستطيعون الاستنتاج منهء 
وبخاصة عند الحديث عن الموسيقى (مادادومج 941كء .)١56‏ 


طب النفوس اننا 


أساساء باللجوء إلى مواد تلقيتها أثناء لقاءاتنا. وسأتبتى هنا فرضيات يستطيع 
فيها فرد واحد أن يقول بصوت عال ما يفكر يه مجتمع بكامله بصوت منخفض. 
ومن المؤكد أننا نعئق المحال» فنفقده حين تكبر زاوية الرؤية؛ أي في 
احتمالات التعميم.. لكنتي أظلب من القارئ بوعي أن يتحمل المشاطرة معي . 
”3 
طرق الحنين 

كيف يمكن الحديث عن الأحاسيس والمشاعر بمقولات عقلانية» 
ومقردات لغرية غير كاملة؟ ففي أبسط فحصء تبدو الكلمات المعتادة فقيرة 
تماما. وفي البداية لثما 5 تدر كلمة «الوجدان؛ ذات تاريخ مشبوء”''؟ وما ذا 
نقول عن 'المتعة؛ الموسيقية؟ ولا يبدر أن هذه الكلمة تستطيع وحدها أن تحدد 
خصاتص تعقيد تجربة عاشق الموسيقى: ما ذا يبحدث حين تؤدي إلى اضطراب 
المستمع وتنتج فيه الرعدة والدموع؟ يتحدث العرب عن طيب خاطر عن 
«الحزن السعيد»(”. وهنا أيضاء يندرج التناقض ضمن تصور كوني؛ وضمن 
رؤية للعالم. ويكون الإحساس الموسيقي عند اليمتيين موضوعا لاتصال وتبادل 
خاص» فالموسيقى «لغة العواطف». ومع ذلك» فإن هذه العبارة متناقضة في 
ألفاظها: قفي حين أن اللغة تعزل وتميز» تنتشر العراطف درن إدراك» وتطغى 
على كل ما تمس وتصيبه بالعدوى. فما يسميه اليمنيون «وجد» و «وجدان؛ و 
«طرب» يمتد أيضا إلى الشعرء وإلى رعشة الزار؛ وإلى الحتنين . فلتحاول أولا 
إتباع طريقة دراسة تاريخ الكلمات. 


صدمة الاكتشاف 
نستطيع أن نحارلء كما فعلنا عند المقارئة بين المقيل والسمرة (الفصل 


)١(‏ يرى ج. - د. فانسان .3 .2 6منهةزلا أن واقعة أن يسود 7الوجذان» لدى ديكارت قد 
تكون عائدة إلى تقليله من قيمة الشعور؛ وقد نسب إلى المبالغة في العقلائية. ووفقا لما 
قاله مختص بعلم نفس الدماغء إن كلمة اعاطفة؛ هي الكلمة الملائمة لوصف عمليات 
الانفعال واللاوعي. في حين أن كلمة «انفعال؛ مفضلة للتعبير عن معنى النشاط والوعي 
ممت تحقك 015). 

(؟) هذا هو عنوان أغنية للمغنية اللبنانية فيروز. 


عر الجتك واصتتي جا ا تت تت 0 


الثاني)» مقابلة «الطرب» من حيث معناه الأكثر حسية ب«الوجدان؛ ذي المعنى 
الروحي+ رأ تفصل .من جديد الحسد عن النفس. إلآ:أن تاري التلمعين 
يمفترض معارضة أخرى: فإذا كان لفظ «وجد» يعني اكتشافا». فإن لفظ «طرب»" 
يعني تأثيرا عاطفيا غير منضبط (الفصل الأول)؛ وهو ما يمكن أن نسميه 
#ميدمة1 . زمكل الكلمتين الفرتسيين #عاطنةة ولاقعورف» مل متتكون إجداهها 
أكثر اتفعالا (الصدمة) والأخرى أكثر نشاطا (الاكتشاف)؟ 
يتصل المفهوم الذي يتخذه صديقي على منصور في علاقاته بمستمعيه 
بالعولت: الذي قد يصل حد الصدمة العنيفة. حين يهدف إلى «هز المستمع 
مثل شجرة لتسقط الفاكهة منها؛ أو أيضا «ليَ مشاعره كما تعصر الثياب الخفيفة 
عند تجفيفها». 
يعكس عزف علي متصور ما يصوغ من صور تماما: فهو يقرص أوتار 
العود بقوة أكثر مما يفعل الموسيقيون الآخرون. فما أبعدنا في المقيل عن 
فلسفة المتعة! وما أبعدنا عن هذا التوازن الذي يحاول ماضغو القات أن يخلقوه 
على جميع المستويات» المادية» والعاطفية؛ والاجتماعية» ويتوج بالاستماع 
إلى الموسيقى في الساعة السليمانية! يرتسم هنا مفهومان للفن: أحدهما أقرب 
إلى الراحة منه إلى الحركة؛ يؤكد على وظيفته في الاندماج» في حين أن الآخر 
يبحث عن إحساس يثير صدمة وجدانية تستطيع أيضا أن تعدّل الألفة الاجتماعية 
فلا يكون بعدها أي شيء كما كان قبل ذلك. تتعايش هاتان الرؤيتان؛ وتارة 
تتعارضان؛ وتارة تكمل إحداهما الأخرى. وسيكون «الطرب؛ لذلك اضطرابا - 
أو حب الاضطراب. ويجب هنا تبديد شيء من التحرر من الجسد. وهي حالة 
تحيط عادة بالمتعة الجمالية(ا2. لا يتردد على منصورء في السجامه مع نفسه» 
عن إثارة أكثر التصرفات مبالغة لدى مستمعيه؛ من الالتحام المتحمس» إلى 
الرفض الأكثر عنفا. ويعرف أيضا التلاعب بأحاسيس الحنين لديهم. لكن ما 
هي العناصر التي نهيئ المستمع لتحمل هذه «الصدمة؛؟ هذا ما تكشفه لنا كلمة 
«وجد». تطلق كلمة «وجد» في التراث العربي الإسلامي كله على اكتشاف 


)١(‏ بؤكد ج. روزولاتو أن فضيلة التطهير النفسي عند الصوفي تشمل «مجموع الأحاسيس 
التي يمكن الإحساس بهاء ليس الحب فقطء بل والكراهية أيضاة (21985 .)١31/‏ 
ريضيف أن هذا «النطب الديتاميكي اللبي! يعد #مجازا يحافظ على التامي». 


طب التفوس فنا 


روحي يقوم» كما يقول الغزالي: على العثور في النفس على شيء لم نعرفه قبل 
ذلك (الغزالى لاحقك حوم)0 , 

ينتفعل عشاق الموسيقى عند التعرف المفاجئع على الجديد لأول مرة» مثل 
التعرّف على صوت غير معروف: يمكن تفسير هذا الكشف الشخصي أيضا 
بزدات فبعرية أو ذينية د ]ف يكتورن الاستمع مهيا لذلك عن طريق مااينعلك عن 
حرية تأويل نصوص الغزل. وعتدها يكرن الوجد اكتشافا فرديا عنيفا لإحساس 
جديد في حياة عاشق الموسيقى وفي وجوده (والوجود والوجد مشتقان من 
الفعل الثلائي نفسه: رجد)”" ‏ أو ما يعتقد أنه كذلك. إنها المتعة التي توفرها 
أبتاسا الموستقى السيةة ححين يذو أل'اللرق الققي .قلا استكشلف استكمافا 
عميقاء ويحل الملل. لكن يتم بالصدفة اكتشاف لقية من اللقى التي تعيد إطلاق 
الاهتمام؛ وتؤسس صلات جديدة. كما أن سماع هذه الأصوات غير المعروقة 
لأول مرة يدغو للمشاركة في الاستمتاع بهاء وأن تكون ذاتك داعية لها. 

إلا أن الوجد لا يترجم إلى اكتشاف عرضي كما تشير القواميسء» لأن 
المقصود أيضا اكتشاف شيء كنا نبحث عنه من قبل (0آؤ:تساقة؟1 0185٠‏ 
18/18). والحال أنه على غكس ما يبدو في الظاهرء اليس هذا متاقضا لما 
اقتبسناه من الغزالي: وإنما تقع الخصوصية الذاتية لهذا النوع من الاكتشاف قيما 
بين الاثنين. وهكذا يسعى أنصار الوجد والطرب وراء الانفعالات؛ إنهم هواة 
جمع الأحوال الروحية. يشعر موسيقيوا صنعاء على نحو حدسي يهذه الحالة 
النفسية: فبعيدا عن التوافقات الصوتية التي يسعون لبلرغها بلا كلل» يلجأ 
بعضهم إلى حيل خاصة لإعطاء قيمة ‏ أو المبالغة في قيمة ‏ هذا الجديد وزيادة 
أثر المقاجأة الطبيعية. 2 

غالبا ما يقاخر محمد محلل يمفاجأة مستمعيه. في الواقع. يستغل 
التناقض بين نوعية فنه ومظهره الخارجي البائس المهمل: قال في حماسة (لا 


)١(‏ كان الاعتمام بالجديد في مركز الاستنتاج الذي توصل إليه هذا المتكلم الأصيل السلني 
والصوفي في الوتت نفسه: فقد شجع فرض الشعر وتأليف الموسيقى في الطقوس 
الدينية؛ خشية أن يؤدي الاستماع المبالغ فيه في غالب الأحيان إلى سأم المومنين» مما 
قد يقودهم إلى التجديف (الغزالي /01931 181 - 041). 

(؟) كان ذلك حال هذه المرأة التي وقعت في حالة طرب باستماعها إلى مغن يصف وضعها 
على نحو غير مقصوده الفصل السابع. 


737320 طب النفوس 


بأخذونني مأخذ الجدء لأنهم لا يعرفونني. ولكن حين أتناول العود؛ أعزق 
لهم [قومة] لا يفيقون منها بعد ذلك». 

وهنا أيضا يوجد استمرار مذهل لحكايات الفترة الكلاسيكية. ففي 
الحكاية التي تتحدث عن القارابي (الفصل الثاني» هامش رقم7)» استخدم هذا 
الموسيقق المشتهور أيضا التناقضن بين شكلة الجهمبل: والمكانة 'الغالية الفته20. 
وبالمثل؛ يجب أن تبدأ الموسيقى في المقيل وكأنها حدث عارضء درن آن 
بطلبها أحد. تعطي هذه القيمة للصدنة احتمالات مهمة لخلق آثار مفاجئة. 

وهكذا من الصعب التمييز بين الشعور بالموسيقى والشعور يالمستمع» 
ورسم خط فاصل بين «الصدمة» و«الاكتشاف»: تخلق الموسيقى الجيدة تحديدا 
المساراة بين الفئات» وتحديد الأدوار. ففي لعبة الكلمات المتقاطعة لملاحظة 
الموسيقي للمستمع وامنح» المستمع أحاسيسه للموسيقي» يستطيع كل منهما 
بالتعاقب أن يحس ب«الاضطراب» و «الاكتشاف». لأن الوجد والطرب مظهران 
متكاملان للتجربة ذاتها. تشهد هذه اللحظات المفضلة ميلاد تجربة انصهار» 
راضطرابء أو تبادل بالأحرى. ألا يذكّر الاتصال الوجداني في المقيل بقوانين 
(العطاء؛ التي وصفها م. مارس .980 55::ة]8؟ إن هذا الاتصال أيضا يخضع 
لواجب ثلائي : هو العطاء» والتلقي؛ والرد. ففي البداية دائماء يتبغي أن يكون 
كل عطاء وجداني سابتقا لعطاءات أخرى. ومن هنا الأسلوب الدائري للصيغة: 
نأتي مشاعر الفنان من مستمعه». ومن الطبيعي أن تقود المزايدة في تبادل 
الآحاسيس (من قلب إلى قلب) من التهذيب إلى الميالغة (رعدة الزار) . 

تستطيع هذه الاعتبارات أن تساهم في إضاءة بعض المسائل التي ظلت 
غامضة حتى الآن. يميز ج. روجيه.6 66هداه8 في إيجازه لنظرية العلاقات بين 
الموسيقى والزار عند العرب أنماطا مختلفة من رعدة الزارء وفقا لما إذا كانت 
قد تولدت عن حث الموسيقي عليهاء أم قادها أهل الذكرء الذين يدخلون هم 
أنفسهم في تلك الرعدة. ففي النمط. الأول. حركت الموسنيقى أعماق الصوفي» 


)١(‏ ولنتذكر أن الموسيقي المشهور دخل متنكرا عند الوزير وجعل زواره يضحكون ثم 
ييكون» قبل أن ينامرا بفعل سماعهم لموسيقاه. ويضيف المؤلف أنه تدكر كمهرج 
رجلس في مكان الأحذية؛ في الجزء الأحقر من المكانء كرجل من أحقر الناس 
0عودماءظ 1514 341 . وقد أحدث من الأثر ما جعل الحضرر لا يتوقعون مثل تلك 
الموسيقى من شخص مثله. 


طب النفوس 3323 


أما في الثانية فقد كان هر امن يصدر الموسيقى» (81ة1اء 89 8914). أما 
الرعدة الوجدائية (الطرب) فتثار بالاستماع إلى الشعر الملحن موسيقيا وليس 
بالأداء. إلا أنه في الحالة غير المعتادة التي وجدت في العراق»؛ نجد عازف 
الآلة وقد أطرب مستمعيه يدخل هو ذاته في رعدة (نفسه» 215١‏ مقتبس من 
حسن .)١1976‏ فيرى نفسه عندئذ وقد انطيق عليه القول إنه امن يصدر 
الموسيقى من يتعرض لتاثيرهاة (اعوسهظ .)١9١ 2198٠‏ ودون تناول هذه 
المشكلة بمفردات «الرعدة»» يمكن الاكتفاء بملاحظة أن حالة الموسيقي. 
الناشطة والسلبية بالقياس إلى ظهور المشاعرء شائعة أكثر مما نظن. وتوضح 
عبارة ؛من تصدر عنه الموسيقى ‏ ومن بتعرض لتأثيرها؛ أنه انطلاقا من نقطة 
معينة» لا جدوى من تمييز وجدان المستمع عن وجدان الموسيقي: كما قال 
الشاعر اليمني «لا يعود هناك لا مراقب ولا مراقب» (لا عاد شاهد ولا 
مشهود). ويتبلور في هذا التفاعل» الذي هو أيضا لعبة مرآة مرئية ومسموعة» 
عمليات عميقة للتعريف (للتحديد) ‏ أو للرفض . 

نمس هنا طبيعة تسامي الموسيقى: إذ يقدم المقيل طرقا ثقافية يتم 
بواسطتها تشجيع المستمع على أن يهتم بالشعور وبالتعبير عنه وأن يعرض 
نفسه لإغراء الموسيقى. ومع ما يحتوي عليه الخشوع الذي يميز الأناشيد 
الدينية من دلالة دينية» من المحتمل أنه يعبر عن علاقات ممائلة مع 
المقدس: التبجيل؛ الخشية؛ رفع الصوت بالدعوة إلى اللهء والرقوف أهام 
تجلياته» مغل المطر أو خسوف القمر (انظر الفصلين الأول رالسابع) . 
ويضيف إليها التسامي الخاص بالإسلام: سواء أكان في التوسل أم في 
الاحتفال البسيطء. خيث يزلد الاقتراب من الله شعورا حادا بالعجز عن 
تجاوز حد معين» واستحالة بلرغ الاتحاد يالله . 

تلرن هذه الخصوصية الدينئية بدورها الموسيقى الدنيوية: فمع كون 
الطرب تجرية انصهار» فإنه غير قابل للإدراك دون هذا الشعور بوجود حد 
مجازيء بما في ذلك حين نتجاوزه. وأيا كانت درجة سطوة وسحرية هذا 
الشعور الذي نحن بيه عند سماع موسيقى العسلية» يكون هذا العسامي هنا 
في الثقافة وني الكلمات» في الوضع المقدس للغة؛ وفي ما تضيف إليه 
الموسيقى» أو في الانفصال والقطع . عندئذ» ألا تكون الحيرة» أو بالأاحرى 
التمزق بين هاتين الحقيقتين المتعارضتين »؛ الاتحاد والاتفصال؛ء القانون 


كنا طب التفوس 


والتباكةء مظاهر أكثر تمييزا لهذا التمظ من المشاعر0)؟ 

ومن المؤكد أن هذه الاعتبارات لا تستبعد الحئين» لكن على نحو يبني 
الشائق مثلها يبني هنذا العاضي تعليقا مقصوذا لزمن المقيل» على نحو مسق - 
أكثر مته على نحو لاحق -. فإذا مست الموسيقى الفرذ بوضعه «بغتة في حضور 
ما يعيد تشكيله؟ (إعهناه.8 ٠/19غ:‏ 1:9)؛ يجب تحديد عبن أي نوع من 
الماضي نتحدث . ومع مخاطرة ترسيع معتى مقهوم الحتين؛ يجب التميير بين 
مستؤيات عديذة. فقد سبق ذكر مستوى الفردء وبخاصة حين تجعل الساعة 
السليمانية ماضغ القات يعود إلى «مسقط رأسه؛. كما يعد مستوى الجماعة مهما 
في السياق الراهن» لأن من المؤكد أن اليمنيين يعيشون مرحلة من تاريخهم 
مواتية للحنين: هجرة من الريف» وتغيير اجتماعي» واستمرار الأشكال التقليدية 
للاتفعال والمزض”" . وبعيذا عن مفهوم التراث الموسيقي؛ يكتسب الانفعال 
ذاته معاني تتصل بالهوية. وكما يقول مثل سائر في صنعاء؛ يعتبر الطرب 
تجسيدا للحضارة بأكملها : 

امن لا يطرب ليس من العرب»7© 

وقد تم التوكيد هنا على المكوّن العربي هن الهوية اليمنية. وقد يخص 
الفعل «يطرب» الموسيقى وكل انفعال آخر أيضاء مثل الحتين إلى البلد؛ على 
سبيل المثال. 

وأخيراء يرتبط الحنين الموسيقي بالماضي الأقدم» أي ماضي النوع 
وخلقه؛ ريوضح التساؤل الذي يختص به الإنسان خول الطبيعة والثقافة . 


)١(‏ ياستناد وجيه إلى المؤلفين العرب؛ نسب إطلاق أزمة الطرب إلى هذا التمط من التمزق: 
«مواجهة فرديته الزائلة» الناقصة» غير التامة؛ بديمرمة الكينونة التامةء وتحققها ... 
ويتم عيش المقابلة بين كينونة المستمع وما ليست عليه وما يطمح إليه على نحو غامض 
- في جو مقعم بالإحساس بالتمزق؛ (اعودهع 0144٠‏ 503). وتوجد هذه الفكرة عن 
التمزق في آلياث الصرت التي صئفها نظريوا الموسيقى العربية ؤتبدو لي قي أسلوب 
مؤذني ضنعاء الصوتي «المؤثره. د 

(؟) بلاحظ ج. سعاروينسكي المكوئات نفسها عند الأوربيين في القرث الثامن عشرء .والنتي 
نزلت عليهم مرجة من الحتين (001036:ةاة 1937) يبينها تماما افتتان السريسريين ب - 
انهه ععل ‏ وعطعدلا؟ المشهورة (اعهده» 198٠‏ 6117 0428 +4 وفقا لما قاله 
جان جاك روسو). 

(*) اللي ما يطرب ما هر من العرب. 


طبه التفوس لقف 


5 
ثقافة» وطبيعة وحيوانية 

يفسر الصنعانيون قوة الإحساس بموسيقاهم بطايعها الفطري. العفنوي» 
غير المصطنع: فلكي يمر الإحساس يجب أن يكون التعبير بسيطاء مجردا 
(منسلخا) وقريبا من الحياة('2. وتعد أغاني المزارعين الهواة النموذج الأمثل» 
بقربها من إيقاع الأرض ومن العمل ني الأرض» وبالتالي فهي أقرب إلى الله. 
يجاوز هذا البحث عما هو فطريء والذي نعرف أهميته في الحضارة 
الإسلامية!"ك الظروف التاريهية آز الآنية: إذ تبعلك الموسيقى استععداذااذاتيا 
للتواصل بين الإنسان والطبيعة؛ عبر ظواهر مشتركة بيتهماء أو على الأقل ما 
نتصور أنه مشترك. فيجهد بعض الموسيقيين في صنعاء أنفسهم لتقليد شدو 
العصافير مسقوحين يعض الاعقيازات الشعرية"" : نفس تسق هذه الفكرةة 
حكى عاشق للمرسيقى مسن بانفعال قائلاً: 

ليس العود كل شيء. فأحيانا تمضي ليلتنا ونحن نغنئي» إذا نبح كلب في 
البعيد وله صوت جميل (هكذا!)''؛ يضع الموسيقي آلته لنستمع إلى ذلك 
النباح بإعجاب! 

وليس من البراءة قط اختيار حيوان مشكوك فيه في الإسلام مثل 
الكلب”©: قذلك يدل على قصد التعبير المتناقض. ويؤكد الإعلاء من 
قيمته ‏ بالمصادقة ‏ أن التناغم بين الخلق الإلهي يمنح نفسه لنا لكي ننظر 
في التكامل الغامض ليكون موضوعا لتأمل المؤمن أكثر من النظر في جمال 
هذه أو تلك من الظواهر المعزولة» بل يعد هذا الاندهاش أمام الحالة 


)١(‏ من هنا عدم الاهتمام بالنظرية الموسيقيةء وبالأحرى رفضها دون شروط. 

(؟) إنه مفهوم «الفطرة»: أي الطبيعة السليمة التي تتفق والخلن الإلهي (جاك بيرك» ٠١198٠‏ 
. أما في اليمن فانظر آنفاء الفصل الثاني: والفصل السابع). 

(1) داهن الحمامة وتمثل بهاء هكذا قال أحدهم (الفصل الثاني). 

(4) تعمدت ترجمة كلمة «صوت» بكلمة <أه؟ (التي تطلق في اللغة الفرئسية على صوت 
الإنسان فقط :: المترجم) كما تقال في اللغة العربية» حيث تطلق على صوت الإتسان 
وجميع الأصوات الأخرى دون تمييز؛ سواء أكانت أصوات حيوانات؛ أم أصوات 
جمادات؛ أم حتى أصوات خارجة عن الطبيعة (شيلواه 1991؛ 46). 

(0) يجب إبقاء الكلاب بعيدين عن المتازل» لأتهم نجس. 


قفا طب النفوس 


الحيوائية» من حيث هو موضوع شائع في الصوفية الإسلامية» وفي الشعر 
الغنائي العربي 27 شديد الحضور في التراث اليمني : 
قال ابن الاشراف من هجري بكيت حتى اشتكت من نحيبي أضلعي 
رإن عنوى اليب فى البيدا عويتت جحي ازعوع ضوازي للم" 

تقدم الحيوانية الخيالية مسوغا للشعر يمكنه من المقارنة بين الطبيعة 
والثقافة؛ وهي مقارئة تعمل بالأحرى ني غير صالح الثقافة . وتتحول عدم قدرة 
الحيوانات على التعيير عن نفسهاء على نحو مميزء إلى قوة. يقول على 
منصور: #الحيوانات أفضل مناء لأنها على الأقل لا تخفي مشاعرها: أحبك ٠»‏ 
أحبكء أكرهك» أكرهك؛. 

وعلى غرار الشاعر العاشق» يمكن القول إن عاشق الموسيقى لا يستطيع 
الاقتراب من مثاله الجمالي إلا بالارتياب في اللغة الإنسانية: ففيما وراء 
الاستعارة يعجر هذا الإغلاء من قيمة التواضل النحيواني عن تتجربة ملموسة 
تخص اعتباطية العلامة اللغوية» المتهمة بأنها تقطع التناغم الأولي: بسبب 
«كلامها الفارغ» و«الكاذب؛ (هكذا). وعلى العكسء إذا كانت العصافير أو 
الكلاب أو الحيوانات غير الأليقة «خير منها»» فما ذلك إلا لأن نمط اتصالهم 
غير اللغري يتجنب هذه الاعتباطية . وإذا كانت الموسيقى تسمح باتصال #من 
القلب إلى القلب»ا» فلأنها تستغني عن وساطة الكلمات وعن «الفن»"" . 

ولعلنا «نعثر» في هذا الغموض الجوهري الذي يحيط بالكائن الإنساني» 
وبالمعنى المقدس لكلمة وجدء على الجذور الأعمى للحنين الذي تثيره 
الموسيقى في الثقافة العربية واليمنية. كما أنه إذا كانت المادة الصوتية مهيأة 
لإثارة بعض الأحاسيس يخاصة» فيجب بالضرورة أن تتوافق مع الخصائص 
الشكلية التي تجعلها تنسجم مع ذلك: رالتي تعطيها المؤبيقى اقهة ترد أو 
تنقص . وهذا لا يعني فقط إنتاج رموز ‏ كما في الشعر ‏ بل أيضا أن توفر 


)١(‏ انظر هذا الموضوع عند المجتون؛ شاعر الحب المجتون عند العرب (مسعكله اعدواقة 
أحوكء 17). 

(1) شاعر مجهول؛ تكنى بابن الأشرف (محمد عبده غانم 194٠‏ 859). 

(؟) في إطار الثقافة الإسلامية حيث تعتبر اللغة العربية مقدسة. لا يمكن إلا أن يثير الدهشة 
هذا الانحراف بالكلمات. وسترى فيما بعد كيف حل هذا التناقض على مستوى 
الممارسة العملية. 


طب التفوس ونا 


للمستمع» عبر السياق الموسيقي» توافقا ملموسا يستجيب لتجربته الجسدية. وهذا 
ما يسمح به الاتحاد بين الشعر والموسيقى» بين ضوت الإنسان وصوت الآلة. 
17 
اتحاد صوت الإنسان وصوت الآلة 

يؤدي إرجاع الإحساس بالحنين إلى اللغة إلى إغناء اقترابنا من 
الموسيقى؛ ليس كما فعلنا في الغالب» بالسعي لإظهار أن الموسيقى تعمل «كما 
تعمل اللغة؛؛ بل على العكس » بتوضيح اختلافاتهما وتعارضاتهما كما تظهر من 
علاقتهما المتبادلة . فحين يؤكد كلود ليفي استراوس قفي عمله عن الأساطير هذه 
العلاقة السلبية للموسيقى باللغة» من المؤكد أنه يقصد الموسيقى الغربية؛ ولكن 
صفته كباحث في علوم الإنسان تعطي لقوله قيمة أوسع بكثير. يقول: 

لا شك أن الموسيقى تتكلم هي أيضا. ولكن ربما كان بسبب علاقتها 
السليية باللغة» ولأن الموسيقى بانفصالها عن هذه اللغة حافظت على بصمات 
فارغة من بنيتها الشكلية ومن وظيفة الرموز والعلامات فيها. . . إن الموسيقى 
هي اللغة ولكن دون المعنى. وما أن نفهم أن المستمع. من حيث هو كائن 
متكلم أولاء يحس بدفع لا يقاوم لتوسل هذا المعنى الغائب» مثل الأبتر الذي 
ينسب إلى العضو المبتور الأحاسيس التي يشعر بها التي لها مفحلها في ما تبقى 
من ذلك العضو المبتور (5عننونعهاه21 الاوك“ 01/4). 

لقد سبق أن قابلنا هذه «العلاقة السلبية؛ للموسيقى باللغة» وهذه «البصمة 
الفارغة»؛ وبخاصة حين نسب صتعاني إلى آلة الموسيقى كلاما خياليا 
وبالسل» كاك الهثق المترقف يهالجماليات الخناء الصهائي «توسل الموسيقى 
بالمعنى الغائب»: باستخدام كلمات الشعرء في تواصل مع مفهوم الجمال عند 
الفارابي والغزالي (الفصل الخامس). إنه اهتمام قديم يستجيب لتراث لا 
ينقطع؛ من اليونان القديمة إلى الحضارة العربية (اعهلده8 2138٠‏ 777). 
وعموما يبدو هذا الاتحاد مثل عودة إلى الأصل المشترك للكلام وللموسيقى؛: 
وهو أصل يعد بعده الخيالي أساسيا. 
الأصول المشتركة للغة وللموسيقى 

البست لهجة صنعاء بالنسبة لمتكلميها لغة مئل غيرهاء بل يرونها لغة 


لق ل القوس 


بهيجة . فهي من جهة قريبة من اللغة العربية الفصيحة»؛ ذات الشرعية المزدوجة: 
من حيث هي لغة أدبية ولغة مقدسة. وهي من جانب آخر؛ بفضل إمالاتها 
الصونية الحسية» لهجة تهرب على نحو نموذجي من كل تحليل عقلاني؛ ولا 
يمكن اختزالها إلى أية قواعد نحوية؛ أو إلى أي نظام. يدعم هذه القضية أن 
تموذج اللغة الفصحى المبجلة يذكر ياعتباره كاثنا يجري اللجوء إليه في أبيات 
الشعر الفصيح الذي يكتب بهذه اللغة: 
آنا البحر فى أحشاده الدر اسن 'قهل سألوا الغواص عن سصدفاتي؟ 27 

لا يعدم أدباء صتعاء الفرص للتوكيد على أن تعدد المعنى مصدر كبير 
ل«الموسيقى؛ فى اللغة العربية» وعلى الأخص ملكة كون الكلمة تعني الشيء 
ونقيضه”". تكاد اللهجة بحسيتها ومرونتها تشبه الموسيقى. وهكذاء كما يقول 
الصنعانيون؛ حين تبكي نساء صنعاء فإنهن على عكس نساء المناطق الأخرى» 
يبلاين كما لو كن يغنين» ٠+‏ 

وبالتسبة لغلى منصور الذي رأينا أنه يتحدى لغة الرجال» تغد اللغة أداة 
غير نام اققط بساايكفى للتعبير عبن قووق المشاغرة ولاسطيع كلك إلا 
الموسيقى: لكان اللغة العربية» كما يقول+ كتفوق على اللغات الأخرى لآن 
الحجم الكبير لمفرداتها”" يسمح بتعبير أغنى» «فهي أقل اللغات فقراء. 

تساهم هذه الفكرة عن الفن باعتباره كنزا عجيبا لا ينقد في إثارة إعجاب 
عشاق الموسيقى والموسيقيين. ويستنتج بعض اليمنيين من اقتناعهم بالطبيعة 
المساوية للغتهم ولموسيقاهم» أن هذه الموسيقى لا تخضع في جوهرها لأي 
تقنين وأية محاولة للكتابة وفقا لقواعد كتابة الموسيقى الغربية: «لقد حاولواء 
لكن أحدا لم ينجح في ذلك»؛ هكذا قال لي موسيقي بفخر باعتباري باحثا 
أجنبيا يستجوبه (##اناطاء5 0199٠‏ 7). 


)١(‏ أنا اليحر في أحشائه الدر كامن فهل سألواالشواص عن صدفاتي 
شاعر مجهول؛ حصلت علبه من مصدر شفوي. 

)١(‏ إنها الأضداد الشهيرة» هذه الكلمات من القاموس التي يشعر القامرسيون بالفخر 
لاستخراج معانيها المتناقضة. 

(5) من الصعب المقارنة الموضوعية بين الغنى القاموسي للغتين. ويعود إحساس العرب 
باتاع كلمات لغتهم؛ جزئيا إلى التنوع الكبير في لهجاتهم؛ وإلى التراكم خلال تقنين 
قواعد اللغة؛ ومترادفانها المستمدة من اللهجات المحلية. 


لب التقوس ”7 


وفي الواقع» يعد هذا التصور صحيحا جزئيا في حين أن جانيا منه متوهم. 
هو صحيح لوجود اختلافات دقيقة في الفواصل» والتقنيات؛ والإيقاعات» تقع في 
ساس أصالة كل أسلوب. وتبدو مجموعة الألحان المنقولة شفوياء لا حدود لهاء 
لأنها تنمو إلى تنوعات لا تحصى لدرجة أن أي مغني لا يستطيع إتقانها جميعها ‏ 
يعني هذا أنها غير قابلة تماما للوصف؟ يكمن أصل هذه الفكرة» في الواقع» في 
كان آخرء ويمكن اعتباره أسطوريا بالمعنى العميق للفظ» لأنها تستجيب للحاجة 
لى تأسيس علم جمال تطبيقي وغير نظري؛ يجعل من هذا التراث موضوعا قابلا 
لتقليد ولا يمكن أن يحيط به الذهن الإنساني . 

وهكذا فإن بحث صديقي الموسيقي عن المظاهر الموسيقية في اللغة يوفر 
بتعة غامضة: وتزيد قيمة اللغة بسبب مآزقها الدلالية ‏ كلمات ذات معنيين» 
مترادفات فقدت فوارقها الأصلية ‏ أكثر مما يعرد لقدراتها التعبيرية الحقيقية. وجرى 
لتوكيد على البعد الخارج عن المعنى» وبالأحرى على بعد اللامعنى: «صوت» 
لكلاب» نبرات الصوت فى اللهجة؛ صوت النساء الباكيات. أليست العودة إلى 
لجذور هنا تكوصا؟ وفي الوقت نفسهء يؤسس هذا المفهرم شديد الخصوصية للغة 
اسطورة أصلية: إذ يعتقد كثير من اليمنيين أن أجدادهم الحميريين ‏ الذين يعتبرونهم 
ايضا أصل الإنسانية ‏ لم يتحدثوا إلا بالشعر. فكان الفعل مسحورا منذ الأصول . 

ومن المؤكد أن أصول اللغة تبقى محل غمرض» وليس من المستغرب أن نجد 
التساؤل حولها في جميع الثقافات . لكن فهم هذه التساؤلات يتطلب مواجهتها بأفكار 
الفلسفة الغربية حول اللغة رالموسيقى . وهكذاء بالنسبة لبعض المؤلفين؛ لن تتحقق 
التعبيرية الكاملة إلا ب«التراجع نحو هذه النقطة الأصلية حيث ينبع كل معنى قبل أن 
يتحول نحو الوظيفة الشعرية أو الوظيفة الاستدلالية (المنطقية) (1:لاه© 219175 
8). ويرى فيها هذا الفيلسوف بامتياز تعريف الإيقاع. ويرى البعض؛ على 
العكسء أنه لا يح لنا الجدل حول «موسيقية؛ الشعرء ولا موسيقية اللغة؛ 
لكي نعثر للغة وللموسيقى على أصل مشترك لأنهما متغايرتان بصرامة9" , 


(1) يقول .١‏ ميشونيتش الذي لخص «انثربولوجيا تاريخية للغةة لا يمكن أن يكون للإيقاع 
تعريف وحيد في الشعر وفي الموسيقى؛ «لأنه لا يقول لنا شيئا عن طريقة عمل كل 
منهماة (219417 158). وكما في علم المرسيقى. لا يرجد إيقاع في اللئة إلا في 
الخطاب» سواء أكانث المقاطع موزونة أم لا. وعلى العكس» في الموسيقى؛ لا يوجد 
لا توكيد مزدوج: ولا سير إجباري ني خط مستقيم (عندهاءعهلة 13415 118 1719). 
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ولعل هذا الأصل المشترك أسطورة»ء وحنينا إلى عصر ذهبي يشد اللغة على 
نحو تعسفي نحو الموسيقى (عنههطوو219 01987 14). 

ولغل هذان الرأيان» في الواقع؛ أقل تناقضا مما يبدوان. إننا تشترك» نحن 
الغربيين؛ في هذه الأسطورة مع الشرقيين : ونجد نسخة مشهورة متها عند جان جاك 
روسوء الذي يرى أن اللغة كانت «طفل العراطف؛ وأن اللغات الأولى كانت «مغناة؟: 
كما يرى أن كل مثال جمالي يجب أن يعود إلى هذا الأصل (ناهءودده# 191/4 
)© إذا كاتت هذه الإشكالية مشتركة» فذلك لأن من الصعب الاقتضاد في 
التعامل معها على المستوئ العملي؛ في فكر كل يوم؛ إذ أن هناك الكثير من 
المترتبات التي يخلفها على الحالة النفسية للإنسان؛ ما هو تعسفي لغويا. وربما 
كان من الأفضل أيضا أن يشغرك الإنسان في مسغولية'التعامل مع شتمولية 
(عالمية) هذه المعضلةء وفحص الطرق التي تمتلكها الثقافات المختلفة لحلها 

لقد رأينا أن جمالية الغناء الصنعاني تؤسس تراتبا مزدوجاء يغلّب القصيدة 
على اللحن؛ ويغلّب صوت المغتي على الآلة الموسيقية. والحال أنه في 
مواجهة الوزن الكبير أحيانا لمبدأ جمالي يقدم نفسه أولا باعتباره مبدأ لغويا من 
طبيعته خنق الإلهام الموسيقي» لا يؤدي الحل الذي يختاره الموسيقي بالضرورة 
إلى معارضة ذلك المبدأ بتناقض صريح: 

ومع كون صديقي علي منصور أكثر ابتكارا من الآخرين» فإنه لا يصوغ 
نظرية أخرى غير النظرية الرسمية. إنه حتى يزايد على التمسك بالتقاليد وعلى 
العراث القاموسي للقدماء؛ ويرغي ويزبد في وجه المغلين الشباب الذين لا 
يحترمون التراث» ويصحح أخطائي الطفيفة في النطق العربي الفصيح؛ ويصر 
على حقيقة أن الموسيقى يجب أن تسحْر للشعر. ولكن في ختام ليلة ساهرة 
طويلة وموسيقى» وآلة عوده ملتصقة به أصبح رجلا آخر. بدا عليه أنه تخلى 
عن أية رقابة لغوية بعد أن استولى عليه نوع من الهذيان. ففي هذه اللحظات 
يعزف أفضل ألحانه: وقد قال فيما بعد إن أصابعه تعمل من ذاتهاء وكلما حاول 
الخروج عن اللحن الأساسي «القاعدة» عازفا انغمات غير صحيحة» أنتج 
تشكيلات جديدة. وفي اليوم التالي كان قد نسى كل شيء. 

وهذه هي الطريقة التي يحل بها علي الثنائية الجوهرية التي تقع في قلب 
صويث الانسَان: إنه يتيع نموذج المفاهيم الغامضة مثل «الفتنة» و «الفراسة؟؛ 


3 5000-6 


مني تجاوزاته للمبد|انفسهء ذون أنيلدزك العتاقهن بالضرورةة؟ آواأن 
التجارز يتم آثناء تقلبات الوجدان الشفافة فقط . ونتوجه أغلب هذه التجاوزات 
نحو التلاعب باللغة لأغراض موسيقية. 


اللهجة والإبداع الصوتي 

يتمثّل أحد الاختصاصات المميزة للإبداع في الغناء الصنعاني في استغلال 
خصوصية اللهجة؛ أو ببساطة صوت الكلام العادي. يعثر علي منصور على بعض 
العناصر الأكثر أصالة في تعبيره عند إعادة إنتاج بعض النبرات وتحويلهاء ريهتم 
بكل ما في الكلام العادي مما يدخل في خصوصيات حسية» وإفالات صوتية أنثوية 
وطفولية؛ ونبرات غريبة. ولا يختلف في هذا عن محمد محلل الذي قال إنه «يدلّع 
الكلمات». إن الأشكال المفضلة لإدماج هذه الخصرصيات الصوتية هي المحاكاة 
الصوتية والمقاطع التي لا معنى لها. ويعطينا تسجيل لأحد اساتذة علي المخني 
أحمد فايع المتوفي في السعينات ‏ مثالا عظيما على اغتناء أبيات الشعر بتغييرات 
لون المقاطع وإبداع شبه حروف علة[5١]‏ (الشكل 9) 
ليت شعري لمه خلي اليوم اعتذر وابتلاني بداءالهجر والبين”"© 

لدور الإيقاع الدارج (أو «السجع») زمئان» ويتكرر وفنا لدورية من أربعة 
أوزان مشكلا على هذا النحو بنية كبيرة مرئة (شكلت حدودها الداخلية في 
الخط المنقط رقم١).‏ ويقدم للغناء دعما قوياء لكن دون أن يحشره في إطار 
صارم: السطر ؟ (من النص الموسيقي المكتوب بالنوتة)» ويسمح الصوت 
بإيقاع حر من أربعة أزمان إضافية تجعله يخرج لحظيا من هذه البنية الكبيرة. 
ولا تظهر بوضوح هذه البنية الحاوية إلا عند فحص "اللازمة» (السطر 07 . 

ويعد العزف على الآلة كثيفاء ويلجأ إلى تقنيات #السلس:ء و «الضقارةة 
وإلى ارتعاقنات سعمرة #ثرييكنةء على السنتقين المزدوجتين الأول ى لكل ذور. 
ولا تؤثر الأشكال التزيينية شديدة الصغر للارتعاشات إلا قليلا على صوت 
الإنسان الذي يبقى مظللا بالأسود. وأحيانا يرمز إليه بأسنان. وبالنتيجة» يتكون 


)١(‏ انظر الفصل التاسع. حيث يلاحظ م. بوازا عند روسو طريقة ذهنية ممائلة تفضل البعد 
المرسيقي. مع الداع في الظاهر (وبنية حسنة تماما) عن أولوية اللغة على الموسيقنى 
يق يلك 

(؟) عبد الرحمن الآنسيء أورد ذلك محمد عبده غانم 2198 صن 15٠54‏ تسجيل خاص. 


طب النفوس 


سب حيتي لا يتوقف» ربوجود طبقة يطفو عليها الصرت» دون 
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شكل رقم 4؛ [مصؤتان مزدوجة وأسلوب المواويل] 


لحلض 


أما على مستوى صوت الإنسان» فإن المغثي يدخل وصلة غنائية من 
لكل على المقاطع التي تقع في آخر الكلمات: ال /اي/في شعري؛ و خلي 
حال شطر الأرل). ولكن المقطع الأخير في نهاية الشطرين بخاصة؛ يصبح 
لاعتناء صوتي يسميه اليمنيون «زاوية». وتتلون الونة بفضل عملية تحول 
سس -تصوت مزدوج (وؤقةة1 7 )2 وتصبح كلمة «اعتذار» نواحا طويلا. ٠‏ 


أوووددوووووأوار. 


يمتد هذا المقطع المطول على ثلاث بنى كبيرة؛ بما يشكل اثني عشر 


«دارجا؛ أو أربعة رعشرين سنا. وهكذا يكرن التلوين بالتالي طويلا جدا - 


ن مددتا أساسا: سي و لا لكنه لا يقطع الأبيات ويحترم وحداتها الدلالية 
ليعها اللغوي. وهي قاعدة ذهبية حددها الأدباء99 , 


حححصطالا ما ينتقد عشاق الموسيقى اليمنيون المغنية المصرية أم كلثوم لأنها تقطع الكلمات؛ 
حححدنا.ء النفس أر قي مقاطع من المراريل. 


222-772 تت ا ا ا 1 ال 1 


ينتج عن تمديد مقطع إلى صوت مزدوج جعل بعض الكلمات غير قابلة 
للتعرف عليها. قتصبح / خلي اليوم/ كما لو كانت / خليا الياوم/ . لكن المقاطع 
الجديدة التي أدخلت اعتباطاء تشبه لغة جاوا التي عرفناها في طفولتنا. قالشطر 
التتالي / والبين/ تصبح /وا- ١‏ يد ل بو وو واين/ وفي مكان آخر / 
عقلي/ تصبح / عا رو قلي/ » وهذا في سياق يكون فيه عقل الشاعر غائبا 
(«عيئي وعقلي تتمنى السهاد) . . 

ومن المحتمل أن أحد أصول هذه الآلية التي تحول ال /!/إلى /وو/د / 
أو/ سمة في لهجة النساء شائعة في منطقة صنعاء: إذ تصيح المرأة التي تنادي 
صاحبتها من منزل إلى آخر بالطريقة التالية 9يا خديجووووروووهة (عند مناداة 


خديجة) (الشكل .)١٠١‏ 


مكار 


ماتسض مره لات مق ثيك 


شكل رقم ٠١‏ : [مصوت مزدوج في اللهجة] 

وتكون النتيجة الرئيسية لإضافة هذه المصوتات المزدوجة أن مادة النص 
تصبح تدفقا مسعمرا لا يبدو مقطعا إلى وحدات منفصلة: وتفقد المقاطع 
رالكلمات تحديداتهاء وتلتحق اللغة الشعرية بلغة الموسيقى في طبيعة تدفقها 
الصوتي الذي لا معنى له. ويشكو العرب. من غير اليمنيين واليمنيون من غير 
الصنعانيين من عدم فهم الشعر المغتى؛ الذي غاليا ما يضفي عليه النطق غموضا 
بهذا النمظ-من الأداء, وهذا غير مستغرب إذا عرقتا أولوية المعتى على 
الموسيقى في هذه الجماليات: فمن يقول الحقيقة؛ النظرية أم التطبيق؟ 

يحب علي منصور أيضا أن يدخل محاكاة صوتية جديدة في أغانيه 
القديمة. يدرجها بكمية كبيرة؛ مثلاء في شطر البيت الشعري التالي: 

ومبسمه حالي بشهد علان 

بصيح: 5 

ومبسمه حالي لا لو لي لو لوو/ بشهد علان 

(الشكل رقم١١؛‏ ب). أو أيضا: موال طويل عند / حا/ يستمر بطول 
الزمن تفسه (الشكل ١1١١‏ |). 


فا طب النفوس 


نتارة تؤدي المواويل؛ والمحاكاة الصوتية» والمصوتات المزدوجة إلى 
اختفاء معنى الكلمات» وتارة على العكس» تؤكد على معنى بعض الكلمات 
الأخرىء مقدمة لها شرحا تعبيريا: وهنا يتم التوكيد بخاصة على العذوبة 
والحسية المتضمنتين في كلمة «حالي» (انظر الفصل الثاني): يبدو كما لو أن 
الموال والمحاكاة الصوئية تقول «لا تكفي الكلمات لوصف هذه العذوبة 
الشديدة». إلا أن سرعة الأداء لا تسمح للمستمع بإدراك هذه المعاني إلا على 
نحو متقطع وخاطف. وبالتالي حدسي وشعوري. 

يرى علي منصور أن جميع المواد الصوتية صالحة للغناء» من لغة الإنسان 
إلى زقزقة العصافير. ويستمد المصدر الرئيسي للإلهام من موسيقى العالم؛ مثل 
ضوضاء الشارع . 


رم م له م فق م 


ف #6 م مي مير هي ممالا فمسف ولد ملعي م مالا 


أطت سس / 


0 4 ١ 92 اسطسام‎ 
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++ لم ةك مع لمم 


02 ف #6 سس م 


شكل رقم ١١‏ : [محاكاة صوتية] 
وقد استطعت خلال معايشة طويلة نسبيا لعلي أن ألاحظ أنه يستمد 
الإيحاء من شيء ما غير متوقع في عزف تقليدي: نيرات اللغات الأجنبية 
مثلا”'؟. فهذا الفنان الذي لم يخرج قط من بلاده يعرف على الأقل حوالي 


.)1991/ توجد في المقيل لعبة يتم قيها تقليد لغات أجنبية وهمية؛ تسمى #رطرن» (#1عطسسا‎ )١( 


1 0111 رين 


عشرين كلمة ‏ من بيئها كثير من حروف التعجب .من حوالي عشر لغات 
مختلفة مثل الروسية» والتركية» والألمانية» والإنجليزية؛ والفرنسية» 
والإيطالية . وعندما جعلته الظروف في جو لغوي فرنسيء استطعت أن ألاحظ 
يوميا تعلمه التدريجي لحرق التعجب الفرنسي «00114» فينطقه بعناية بنبرات 
صوئية مختلفة تؤكد التعجب. وفي نهاية همهمات لأيام عديدة» أدخلها خلسة 
في لازمة أغنية يمنية تقليدية؛ يصعب على أحد غيري أن يتعرف عليها. . . 

ويمكن أن نعثر على أمثلة عديدة من هذا التخريب المتعمد عن طريق 
نيرات اللغة المحكية: توظف الخصوصية الثقافية للهجة بحيث تعمل لتراجع 
المعنى نحو كليات التعبير الإنساني: الصرخةء الهذرء التأوه. وتتأثر الحروف 
الصامتة بخاصة من حيث أن من المعتاد أن تمنح إيقاعها للكلمات . ويقلل من 
مكانتها باستخدام الموال كما لو كانت عرضة للسخرية عند تكرارها في 
المحاكاة الصوتية . وتعامل الحروف التي مخارجها من السن أو من الشفاه 
معاملة خاصة بعخفيتها للتعبير عن اللطافة» أو الرقة؛ أو الاسترفاء 1 يبح 
الطاء ضاءء وهي سمة تختص بها اللهجة الصنعانية حين تكون متراخية بعض 
الشيء. أو على العكسء» تصبح هذه الحروف «متفجرة» للتعبير عن الغيض 
والغضبء ويفضل الباء والتاء. أما حروف اللام والميم والنون والراء فإن 
تطويلها المتكرز يعبر عن الخيطرة على المنشاعر والانتظان93 . 

كما أن الغناء يميل إلى موسقة مظاهر اللغة التي تقبل ذلك : مثل طيف 
الصوت؛ والنبرء والألوان المصوتة. وربما كان من الواجب أيضا العوذة إلى 
التراتب الرسمي بين مفردات هذا الاتحاد: إذا كان الاقتباس من ليفي اشتراوس 
يعطي الأولوية للغة ‏ مثل علم الجمال عند أدياء صنعاء ‏ ينبغي أن يجري البحث 
هنا بالأحرى في قلب اللغة. ويسير جميع ما علمني علي منصور على هذا الطريق 
بلا كلل : فقر لغات الإنسان؛ وصدق الحيوانات التي لا تخفي أحاسيسها وراء «كلام 
كاذب:» وتفضيل لغة الشعور التي تذهب «من القلب إلى القلب» دون وساطة الغم» 
ووحدة الشعور الصامتة التي يجب أن تولدها الموسيقى الممتازة. وهكذاء لا ينبغي 
أن يتوسل الشعر فقط «معنى غانيا؛ للمرسيقى : لأن الموسيقى» أيضاء تسد نقصا يقع 
في قلب اللغة . يؤكد رويت .21 6ع«اباة صلاحية هذا العكس وشموليته: 


(1) تم أخذ هذه الآلبات من ترتيل القرآن الكريمء حيث لها أهمية رئيسة. 


7 ظي د التقوسن 


إن اللغة تفصلء وتعزل» وتحرك» وإلى حد ما أريد دائما شيعا آخر غير 
ما قلت. وتعبر الموسيقى من جانيها عن الحياة الداخلية النقية.... ولكنها 
عاجزة عن تسميحها. . .. وهكذا ندرك ما يوجد من إغراء في مشروع يهدف 
إلى الإيهام بأن أحدهما سيأتي لإصلاح العيب الواقع في قلب الآخر بشكل 
متبادل (81881 191/7 18): مع صهرهما في وحدة حميمة بفضل ترجمة 
الصوت من حيث هر عضرهما المشترك. 

ولنلاحظ أن ليفي اشتراوس يتحدث عن «العضو المُبترر؛ للحديث عن 
الموسيقىء وأن رويت يتحدث عن «العيبٍ الذي يجب إصلاحه. ويرجع 
الاثنان إلى استعارات من طبيعة العمليات الجراحية؛ أو على الأقل إلى الطبيعة 
الطبية . ونيدأ بتخمين أي مرض كامن يمكن أن تكون مهمة «طب النفوس» 
علاجه: قفي الثقافة العربية الإسلامية» من حيث هي الوريث الملائم للمفاهيم 
الإفلاطونية التي تقابل بين الجسد والروح”١)»‏ يجب «علاج» النفس لأنها الرمز 
الأعلى لجرح جرهريء. وجودي: في أعماق الكائن الإنساني. ويعد طب 
الننوس فنا يوحد في #صوت متناغم؛ الأجزاء المفصولة من الكائن بفضل 
المجازات العى يقدمها اتحاد الشعر والموسيقى» معيدا هذا الكائن إلى حالة 
سابقة يفترض أنها أكثر كمالا وأليب.صحة. :تكشف بعضن التنعاني الرمزية 
الآكثر خفاء لهذا الاتحاد عن نفسها في طقس موسيقي شخصي لصديقي علي؛ 
تمكنت من حضوره مرات عديدة. 
انصهار وفيض : العود ك«ابن» 

لا ينقصل هذا التلاعب اليمني باللغة عن آلة الموسيقى التي ترافقه؛ 
وتؤظره وتكيّره. وكما رأيناء تطلق كلمة «غناء» على نوع من صوت الإنسان 
وعزف الآلة» وليس الإنشاد فقط (انظر الفصل الرابع). فكون العود يدعم 
صوت الإنسان» ويردد الخط اللحني الذي تؤديه أبيات الشعرء وبملئه 
للمساحات القارغة بين شطري البيت في القصيدة: بإيجاز: بإقامة تكامل مع 
صرت الإنسان. «يتكلم' هذا العرد عندئذ أيضا. ويجب أخذ الاستعارة هنا 
حرفيا لأن هذا التعبيرء من حيث هو درن شك في الأساس مجره قاعدة 


)١(‏ وحتى لو كان من الواضح أن الإسلام لا يحدث هذا الفصل على التحو نفه الذي تحدثه 
الفلسفة الإغريقية. 


طب النفومن نينا 


جمالية؛ يكاد يصبح واقعيا أحيانا. يتقيد علم الجمال عند علي منصور يفرضية 
جوهرية: إن العود وصوت الإنسان «مثل قلبين يغنيان قي ألفة تخمية»؛ «مثل 
قلبين يعيشان معا الإيقاع نفسهء لا شيء يفصلهما». ويتراقق هذا بحماسة كبيرة 
وحنان كبير خلال الغناء المزدوج المتخيل:. يبحث فيه الموسيقي عن التعبير 
الكلي الذي من حستاته إعادة تقدير وضع الإنسان في الكون» فيستخدم لا الآلة 
فحسبء ولا صوت الإنسان ومعاني النص فحسبء يل وجسد العازف أيضاء 
وهو مايسميه #التكامل». ومن الصعب على المستمع باتتباه كما كنت أن يذاكر 
هذه التجربة دون أن يعيش من جديد شيئا من دوار ميتافيزيقي بإلهام من علي . 
ففي هذا الغناء المزدوج الذي ينشأ بين العود وصوت الإنسانء غالبا ما يقول 
أحدهما ما لا يقول الآخر: تارة يخفق صوت الإنسان» من المعاناة» أو من 
المتعة»ء أو ببساطة من الحياءء فيكون على العرد عندئذ إكمال الجملة. وتارة 
يؤدي صوت الإنسان وظيفة آلة بحتةء بمحاكاته الصوتية التي تأخذها الأذن في 
البداية باعتبارها كلاماء وتكتشف فيما بعد أنها أصوات ابتهاج بحتةء أو 
بالعكس» يعتقد المستمع في البداية أنه لا يسمع إلا تدفقا من صوت آلة العود 
وأصدائه المتناغمة؛ ثم يكتشف فجأة شذرات من معنى يظهر في مقاطع 
مشوهة؛ مثل أشباح كلمات. 

إنه تردد جوهري هناء ويتبغي الحفاظ عليه بأية قيمة. وهكذا ينتج هذا 
البحث المنتظم ‏ وبمعتى من المعاني» مصطتع جدا ‏ انصهارا على مستويات 
عديدة: من حيث وزن النص الشعري ودور الإيقاع الموسيقي» ومن حيث 
الموضع والتبرء صوت الإنسان ونغم الآلة. ولكن ليس الكلام والموسيقى فقط 
ما يتحد خلال الاقومة»» بل يتحد الموسيقي والآلة أيضاء في عناق يالغ الآأثرء 
يكاد يكون جسديا: 

فما يكاد علي منصور ينتهي من الغناء حتى يضم آلة عوده بين ذراعيه» 
اما وجهه إليه”'. ومن الواضح أنه يحس بالآلم للانفصال عن حالة الاتحاد 
التي بلغها مع الآلة. يتحدث إليها يرقة» ويسميها #ابني». وتكون العاطفة حينئذ 
طافحة: وتننازع متعة إدراك الحالة العادية مع ألم الفراق . لأنه بعد ذربان الكلام 
والموسيقى الواحد في الآخرء وبعد اختفاء سحر الصوت؛ لا يبقى إلا جسد 


)١(‏ وهذا ما توضحه صورة غلاف هذا الكتاب. 


لضن طب اللقوسن 


المتنازعين التاقص : أحدهما خامل؛ والآخر حي ولكنه يعاني من الوحدة» باكيا 
فقدان إلنه. 
وهكذا يجسد الاتحاد الجمالي أيضا علاقة خيالية بين شخصين. وتستحق 
الاهتمام استعارة العود كهابن0: إذ أن أسطورة خلق العود العربي (المعروفة في 
اليمن) تجعله مكوئا من أعضاء منفصلة من ابن لامك. كما أن تسمية أجزائه 
تجعله استعارة من جسد طفل (انظر الفصل الرابع) . وأخيرا ينسب إليه التراث 
الشعبي اليمني أحيانا قيمة وثن (الفصل السابع). ونرى هنا أحد العناصر التي 
ينتقدها في تشبيهه بجسد الإنسان» وهو الكلام. 

يقيم الموسيقي قرابة أسطورية قوية» لأنه بحديثه عن العود كابن يلثغ 
ويبدأ تعلم الكلام؛ ويواجه معضلة اكتساب اللغة: فلكي يبدأ الكلام عليه 
التخلي عن العصر الذهبي لصوت الإنئسان البحت» ليسوه عدم المعنى. 
ويستطيع هذا الذكر للغة أصلية أن يكون على مستويين؛ مستوى أصول 
الإنسانية» ومستوى الأصل الشخصي والدوافع التي يستمدها الفرد من تاريخه 
الخاص» ومن طفولته الخاصة؛ ليبحث عن الفردوس المفقوو9©: 

فهل سيتخطى «الابن' العتبة في أي يوم؟ أم أنه على عكس «الأب؛ لن 
يبقى دائما في غبطة جنة الموسيقى؟ وعندها سيكون المقصود ابنا متوفياء يبكيه 
المغني كلما توقف عن «الكلام». أليس الرغبة في تأخير حلول هذه المعاناة ما 
يجعل علي متصور يبدو وكأئه يجب أن لا يتونف عن العزف؛ وأنه يدفع 
بمقاومته الطبيعية حتى آخر حدودهاء فيلزمني بقيام الليل مستمعا إليه حتى مطلع 
الفجر؟ 


)١(‏ افترض بوازا في إعادة تضور التعلم الفردي للعٌة. وجود #ثبض من الإلهام». محبط مئذ 
الطفولة بضرورة المعنى. ويسعى كل شخص لإشباعه في الظواهر الخارجة عن المعنى» 
ويخاصة قي الموسيقى (هتاةط 01987 151 .)١47-‏ 


حائمة 


يكره البكاء على المرتى في اليمن» لكن ألا يكرن بكاء جماد أيضاء مثل 
آلة موسيقية» أكثر كراهة؟ أم ينبغي فهم أن الموسيقي يبكي ابنه كما يبكي أمه؟ 
لكن هذه الإجاية لن تتفق مع تحفظه الرجوليء الضامن لمكانته الاجتماعية. 
من يستطيع القول إلى أي حد تستلهم مأساة على منصور الخاصة أسطورة 
لامك. مخترع العود العربي. وعكس الأيديولوجية الأبوية كما تستلهم المشاعر 
الشخصية للموسيقي رقد تراكمت طوال حياة غئية بالتغيرات؟ ولا يمكن فصل 
الجانت الاجتماعي عن دوافعه القردية . 

وفيما وراء هذه الفردية» يكون للعلاقات بين الشعر والموسيقى بعد رمزي 
يسؤغ تأويل المعنى الموسيقي. ويتخذ تعبير «لغة العراطف» وضوحا خاصا 
هنا. صحيح أن ليس المقصود اللغة العادية: فما دامت الموسيقى عاجزة في 
ذاتها على أن يكون لها معنى. فإنها تجد في «البنى الفارغة» تماثئلات» وتعزز 
إسقاطات ذهنية تسمح لهأ بالإيهام الخصب بالمعتى . يجعل المغتي. «صوت 
العود يتكلم» بفضل آليات عزفه على الآلة» وبحثه الدائم عن التحام بين الشعر 
والمؤسيقى» بين صوت الإنسان وضرت الآلة» وايوضح؟» أو.يفر أو يحرّك 
معنى الشعر في ألحان يسميها الصنعائيون حرفيا «معاني؛. ويعزز محتوى شعر 
الغزل» سواء أكان «حمينيا؛ أم #حكمياك» جوا حسيا مجردا من الجسدء ليس 
خاليا من لمسة ذكورية. وأخيراء يعد هذا الاتحاد انصهارا بين الشاعر 
والموسيقي بقدر ما هو انضهار بين الموسيقي والمستمع. 

ليست هذه العلاقة بين اللغة والموسيقى في اليمن وسيلة وحيدة لكي 
يكون للمرسيقى معنى. تربط «القومة؛» من حيث هي في الوقت نفسه مسار 
رسمي اضطراري وحركة شعورية خلاقة» بين أشكال موسيقية يكتسب الواحد 
منها معنى بالقياس إلى الآخر: فبتتابع أدوار الإيقاع وتسارعها تعني التحليق 
بالنسبة للبعض. والتحرر بالنسبة للآخرين. ويحمل عددها ذاته معاني رمرية 

لازا 


7 طب النفوس 


(انظر الفصل الرابع). ويساهم السياق الاجتماعي الذي يندرج فيه الغناء أيضا 
بإعطائه معنى: أي هذا النوع الرجولي من خدور النساء الذي يمثله المقيل» بما 
فيه من أجواء تبادل» وبحئينه؛ وصوقيته (انظر الفصل الثاني)» وبعادة الجلسة 
الموسيقية التي تسمح بإقامة اتضال بين الموسيقي ومستمعيه بفضل موهبة وجد 
أولي تحوّل إلى طقس (انظر الفصل العاشر). يعد المقيل فن تصالح بين الحاللات 
النفسية من جهة؛ والمقولات المتعارضة للكينونة» في الساعة السليمانية» مثلما 
أن «القومة» فن الانتقال بين الألوان الشعورية؛ بفضل نقلاتها. والحاصل أن هذه 
الأشكال الموسبقية وهذا السياق الاجتماعي تساهم هي أيضا في أداء الصوت 
المغتى .وإبراز” قيمة الاتحاد بين الشعن والنوسيقى.. .ؤهذا مآايشمله هذا البقاة 
الرمزي الموحد الذي يحمله تعبير «طب االنفوس»» على الأقل في اليمن. 

وإذا تخلت الفلسفة المعاصرة عن مفهوم النفس» فقد نقلت التفريق 
الاقلاطوني بين الجسد والنفس إلى اللغة؛ مؤكدة إلغاء الحاجز الرابع (إلغاء 
الستارة على خشبة المسرح وتماهي المشاهد بالشخصية من خلال الموقف 
النقدي) الذي تقيمه هذه اللغة عند الإنسان في إحاطته بالعالم. لكن المعاناة 
التي يثيرها كون اللغة رضعية؛ قد كانت موجودة قبل ظهور علم اللسانيات عند 
دو سوسيرء كما يشهد على ذلك إعجاب الشعراء القدامى بلغة الحيوان ورأي 
علم الجمال العربي في اتحاد الشعر بالموسيقى» والذي على رغم جديته 
المظهرية؛ أعطى دائما الآولوية للمظاهر الخارجة عن المعنى في الموسيقى. 
ليس المقصوه العجليل مح هنذا الحنظور التعليدي مباشرة» وإئما «المعالجة» 
فقط: فوفقا للأبشيهي؛ يقوم #الصوت المتناغم» بمعالجة الكائن الإنساني في 
كليته» الدم؛ والنفسء والروح؛ وحركات الجسد. ويؤكد الموسيقيون اليمنيون 
من جانبهم؛ على تكامل الغناء الذي يجب أن يدمج جميع الغتاصر. المقصود في 
الواقع توحيد الإنسان في تجربة كلية تصالح بين الظروف المتعددة للحياة اليومية» 
من مرض الحرمان من الحب إلى قلق الكائن المتكلم. وأخيراء يتأسس هذا 
المقهوم عن الوحدة التي ينبغي استعادتها على أسطررة أصلية واضحة إلى هذا 
الحد أر ذاك» عن عصر ذهبي كانت فيه اللغة والموسيقى مندمجتين. 

ركما أشار الشعراء اليمنيون» ليس ل«مرض الحرمان من الحب» الذي 
يعالجه الغناء علاج نهاني» لذلك ف«التداوي بالأصوات» ضروري ما دامت حياة 
الإنسان؛ لأنها مرتبطة بأزمات اللغة وورطة الإتسان بين الطبيعة والثقافة. وعلى 


طب التقومن لكف 


أي حال» ففي هذا النوع شديد الخصوصية من العلاج بالموسيقى؛ يولد 
«العلاج) و#المرض؛ وعكسهما بالقدر نفسه: فوتر العود المسمى «الحازق 
السقيم؛ قد يصيب بلامرض الحبة؛ وهو ما يتمناه الشاعر بكل جوارحه (انظر 
الفصل الثالث). لكن هذا التناقض لا يعود مستغربا: لأن التوكيد على عجز 
التعبير الموسيقي واللغوي يوحي أيضا بالانفصام الجذري للعلاقات بين ماهو 
إنساني وما هو مقدس؛ وهو انفصام شائع في الإسلام. ومن الصعب إقامة 
الصلات بين المجالين المختلفين؛ المقدس ‏ حيث تقع بالأحرى حقائق اللغة - 
والإنساني ‏ حيث تنحصر الحقائق الموسيقية. وتزداد هذه الصعوبة أيضا 
بالرفضن المقفندق (الدرغمائي) للتوسط «الوهمي»: من خلال «الأرثان»؛ 
وتقديس الأولياء» والصوفية (الفصل السابع) . 

وتمتلك «البنى الفارغة» فى الموسيقى وفي اللغة قابلية ممثازة لتحريف 
المغتى: وحتى البحث لذاتها عن مؤثرات «خارج المعنى»» لمجرد البحث عن 
الابتهاج. يسمح هذا التليين للمادة الموسيقية بإقامة علاقة مميزة مع المرح؛ 
مثل العلاقة الحميمة بين المتعة والتجاوز والحنين. وغاليا ما يمارس الموسيقي 
خلسة «إغراءه»» و فتنته الموسيقية؛ مخفيا إياها تحت قيم عليا من ثقافته 
(الفصل التاسع). كما أن طب النفرس؛ من حيث هو مفهوم ذو حدود شديدة 
الغموض» يستطيع أن يخبئ حب الممنوع وانتهاكه: كما يظهر من عادة الفراسة 
المرسيقية التي تستوحي الطب التقليدي وروح المرح والصوفية في الوقت 
نفسه. ريطرح هذا البحث عن انصهار جميع وسائل التعبير بعض المشاكل 
لأعضاء الجسد الاجتماعي. نليس دون نتائج أن تغني» وكذلك الحال فيما 
يخص عزف آلة موسيقية. ولكن ممارسة الاثنين معا في شكل موحد تمثل 
خطرا أكبر أيضا. فاتحرافات المعنى والمشاعر تهدد التسامي (الفصل 
السادس). :ولا يرجد تباعد بين «جعل الآلة تتكلم» آر جعلها تعلفظ يبحض 
الشتائمء وتخيلها كائنا جياء أي إضاقة التجديف إلى الكفر. . . فمن وظيفة هذا 
الإنسان الذي يعمل وكأنه فرقة موسيقية؛ أي المغني» وبمراكمته لاحتمالات 
التعبيرء أن يحطل كثائرة قهرية قسيرة3 الأنه يوصيل :بين مجالات اجتماعية » 
وقيم؛ وتجسيدات يجب أن لا تورجدء على الأقل خارج الاحتفال ويعض 
المناسبات الاجتماعية الأخرى المحددة. وها ما يفسر أنها مع كونها تمثل 
المجتمع ؛ فإنها مهمشة أيضا (القصل الثامن). 


714:7 تت سح ييه لومي 


يسعى المبدأ الاجتماعي لإغلاق علم الجمال: إذ يجب «الحفاظ على 
أولوية المعنى اللغري على اللحن؛ وأولوية صوت الإنسان على صوت الآلقف 
وهذا ما يردده التراث بلا كلل (الفصل الخامس). ويشع التموذج الديني في هذا 
المجال ليسلط ضوءه حتى في فضيلة الشرف». وحتى على الفتون الأكثر دنيوية. 
ومن حسن الحظ أن إتقان الموسيقى بواسطة اللغة أسهل قولا ولكن ليس عملا! 
ومن هنا فإن هذا الاتحاد. من حيث جمالياته ومن حيث تحققه من خلال 
الأداء:ء يبقى موضوعا لنقاش لا ينتهي بين الموسيقيين وحراس التراث 
(الحفاظ)؛ وهو نقاش أسهم دون شك في إعطاء الغناء الصنعاني الأشكال التي 
نعرف عله 

وهكذا يتجاوز معنى اتحاد الشعر والموسيقى تجاوزا كبيرا نطاق اليمن؛ 
ولربما سمح بغهم بعض مظاهر التراث الموسيقي للعالم العربي والإسلامي 
ولكن هل المقصود «طب النفوس؛ فقطء أم المقصود «العلاج النفسي باستخدام 
الروحانيات؟ ألا توجد هنا صيغة ثقافية خاصة للعلاقات بين الجسد والنفس؟ 
ألا يوجد فنا أيضا تعريف أصيل لما هو اجميل! وللجمال في ثقافة يبدو فيها 
مقهوم الموسيقى مستبعدا عن قصد؟ 1 

وهكذا يفتح هذا الفن باب ما هو كوني من خلال تقريبه بين الأقطاب 
المتباعدة للثقافة. فكم من متعارضات ينبغي المصالحة بينها! مثل غير المخلوق 
والمخلوق» والمذكر والمؤنث؛ والعقل والعاطفة؛ والطبيعي رالثقافي. . . فهذا 
الحوار الذي يقوده صديقي علي منصور والذي يحتك فيه صوت الإنسان 
وصوت الآلة» أي اللغة والموسيقى» وهذا الخط للتقارب حيث يشتد عناق 
شريكين مختلفين بهذا القدرء أحدهما حي والآخر جمادء ألا يشبه إلى حد 
بعيد الرغبة الجسدية اللإنسان؟ الا ريصع الموسيقي :نفسه عتوةء يهنا الانصهار 
المستحيل الذي يملأه بالمعاناة وبالسرور على نحو واضح في الوقت نفسه؛ على 
هذا #الخط للتماس» عند العاشق الذي رأى فيه ميشيل ليريس ؤأناعآ اعطه31 
مجازا آخر فى مصارعة الثيران؟ فيؤدي انشغال هذا الفنان بالنظرة المثالية إلى 
فنهء والاستناد إلى القيم المعارضة في الثقافة؛ إلى الصعود إلى «قمة المقدس؛ 
حيث يعير وحيداء ولكن ليس دون أن يكون» على نحو دقيق؛ وكيلا لجماعته. 
ولكي يمارس «طب النفرس! فإنه هو ذاته يتتحصن من فيروس الحنين. 


ألبوم 
مداصلر وصور 


سيجد القارئ هنا بعض نقاط يمكنه العودة إليها عن المديئة التي كانت 
مسرحا لأبحاثي» وعن الأشخاص الذين غذوا هذه الأبحاث. وسيسمح له هذا 
الألبوم من الصور بأن يحدد في المشهد الحضري وفي النسيج الاجتماعي 
الصنعاني أسماء الأماكن والأشخاص الذين زودوني بمعلومات تتكرر باستمرار. 

لقد سكنت لمدة سنتين في صنعاء؛ في الجزء الراقع إلى الغرب من مجرى 
مائي جاف يقطع المدينة» يسمى السائلة. ويوجد هنا عدد صغير من الأحياء 
القديمة؛ لكنها معزولة عن بقية المديئة القديمة: منها يستان السلطان؛ من حيث 
هو حى أرستقراطي» بمبانيه العالية النبيلة» والأحياء الشعبية مثل الطبري؛ 
والعجارية مثل ياب السب بمطاعمة المتواضعة؛ أو شارع الدفعي المسمى شارع 
المجرهرات. ومن هذه القاعدة اتجهت نحو ما يسمى بالمدينة التركية: التي يعود 
تاريخها إلى فترة الوجود العثماني الثاني (نهاية القرن التاسع عشر حتى مطلع 
القرن العشرين) والتي تتشابك مع الأحياء السكنية القديمة في اليونية وبير العزب؛ 
الذي ما يزال مزينا بالحدائق. ويفصل هذين الجزئين عن المديئة المركز التجاري 
الحديث الذي يمثله شارع علي عبدالمغني وميدان التحرير (انظر مخطط المدينة» 
خريطة رقم؟). وكان بير العزب الذي يحيط به اليوم شارع 1؟ سبتمير وشارع 
البونية» ملائما للموسيقى. بفضل بيوته الكبيرة النبيلة. فقد كان فيما مضى خارج 
أسوار المدينة؛ ويقطنه سكان ريفيون لهم انتماء قبلي (من بني مطر) تختلف 
موسيقاهم عن موسيقى سكان المديئة الأصليين. 

ويوجد على الطرف الغربي من شارع البونية مكان آخر يستحق الاهتمام: 
هو الحي اليهودي القديم» «قاع اليهود»؛ الذي أَغينا تسميقه منذ الثورة «قاع 
العلقي»» أو «القاع؟ ببساطة. لقد أحبيث الضياع في متاهات أزقته الغامضة التي 
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تتعرج بين المنازل المنخفضة ذات الفناء الداخلي. سكن هذه الأماكن يعد 
رحيل اليهود من اليمن في ١548‏ قادمون جدد. وتجعل منه روابط الجوار 
الحديثة والمتباينة بين سكانه؛ مكانا متفردا بعض الشىء؛ ويشتهر منذ سنوات 
الجمسينات» بمسالكه المعساهلة وتهريبه للفشرويات القرية.. ويوجد اليوم فيه 
كثير من الموسيقيين من أوساط متواضعة . 

ولم ترجد قط وحدة تجمع هذه الأحياء الثلاثة (بستان السلطان» بير 
العزب؛ القاع» المفصولة الواحد عن الآخر بشوارع تجارية. ولعل سحرها 
مستمد بالتحديد من التناقض الحي الذي تقدمه بين التراث والحداثة . ويتبغي 
القول داقما أثبي نسجت هنا شبكة علاقات منتحتني ذائما الأنطياغ أن الموسيقيين 
فيها أفضل مما في أي مكان آخر وأكثر. .. 

وبالتدريجء ترددت على حوالي عشرة من الموسيقيين ومن عشاق 
الموسيقى الذين يعيشون بخاصة في هذا الجزء من المديئة. وقد اخترتهم بسبب 
تنوع وضعهم الاجتماعي؛ وتنوع أساليبهم وشخصياتهم؛ مع أنهم لا يعاشرون 
قط. ولم يكن الموسيقيون مصادري الوحيدة للمعلومات: إذ يوجد منجم من 
عشاق الموسيقى الأدباء الذي يعرقون عن الموسيقى أكثر مما يعرف الموسيقيون 
مع أنهم لا يعزفون على أية آلة موسيقية. ولا أستطيع أن أتذكر بعضا من هذه 
الشخصياث الجذاية دون انفعال. 
حسين أغا 

لقد قابلت حسين آثناء إقامتي السابقة . فكان دليلي الأول إلى تراث الغناء 
الصتعائي. يعمتغ حسين بهيئة رزيئة» لكنه ممير لاقهو من أحقاد التبي :6 
من حيث هو سليل أسرة عريقة من التجار والموسيقيين الهواة. فقد كان جده 
الأكبر على صلة وطيدة بالعثمانيين» الذين تزاوجت عائلته معهم» وأقامت 
صلات تجارية وروابط فنية. 

ومن المجتمل ان حسين الذي يبلغ سنه الأربعين؛ اقضل من يعرف الغناء 
الصتعاني. لأنه ندرب على نحو مزدوج على أداء اللون الفني الدنيوي واللون 
الديني. وسمع منذ طفولته أفضل الموسيقيين في عصره؛ في مقيل أبيه. فقد 
كانت عائلته شديدة العدين. لذلك تعلم القرآن في صغره. وحين غنى منحته 
إجادته لذبذبة الرجه مرونة مميزة كقتاع؛ وحساسية تبدو مركزة في منخريه 
المرتعشين :دائما. ٠‏ 


الخريطة رقم :١‏ [مديتة صنعاء حوالي سنة ]1948٠‏ 
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لا يقدم حسين إنتاجه الفني أمام الجمهررء لأن أباه منع عنه ذلك. رلا 
يسجل أشرطة تجارية» ويعرّف نفسه بابتسامة حزينة باعتياره «قنان وسائد»ءء 
مشيرا إلى أثاث مكان المجلس الفارغ حيث يعزف وحيدا في أغلب الأوقات. 
مختار أغا 

الحاج مختار عم حسين أغاء وحامي محمد محلل. ومع أن بدانته 
جميلة» لا يترك قبعته وصدريته («اليلق2) التي يليسها التجار التقليديون. ويعقد 
يوميا مقيله قي مكان مستقل من بيته في بير العزب في مفرج يطل على حوض 
كبير مزود بناقورة (لم يعد قيها ماء): أمام حديقة كبيرة ما تزال تعدو فيها بعض 
الهداهد الأسطورية؛ مثل الهدهد المذكور في القرآن. 

لم يحاول مختار أغا قط عزف الموسيقى؛ على عكس أبيه» وأخيه وابن 
أخيهء لكنه هاو كبير للشعر. يسمع بالفطرة؛ ويثق في الموسيقيين. ويحب 
الفلسفة أيضاء والتاريخ؛. والحكايات اللاذعة التي تحكى بكلمات مغلفة. وما 
عدا الموسيقيين» يبلغ سن جميع المعتادين غلى مقيله ستين سنة على الأقل . 
لحمد. . 


قابلت من وقت لآخر أحمد عند محمد الزبيدي. ومع أنه يعيش على بعد 
خطوتين من منزلي؛ فقد حافظ دائما على ابتعاده. بتمتع ببعض المصداقية لدى 
وزارة الثقافة» التي يحصل منها على مرتب ضثيل . وإذا كان سعيدا بمقابلتي؛ 
> لا يحس قط بالارتياح عند الزبيدي الذي يتصرف «يلا اكتراث؟؛ ولا يحافظ 
بالقدر الكاقي على عادات المقيل» مثلا من خلال الطلب منه أن يعزقف. ومع 
ذلكء لا يستطيع أن يمتنع لأن وضعه الاجتماعي يبقى هشا. ويسخر منه بعض 
الفناتين» وبخاصة من أحفاد الرسول» لأنه غير اسمه الحقيقي؛ الذي كان يعني 
«الحمامي؟» لإحقاء أصله المتواضع. وكما لو كانت صلفة أن عزفه رديئ 
أيضا . . 


أحسن وأحمد قصعة 

يعد أحسن قصعة واحدا من عازفي #الصحن» النحاسي الذي يستخدم في 
النقر. ولأنه جزار في باب اليمن» فإنه شخص شعبي جداء وحاضر في جميع 
الأعراس. ويعود امتيازه في جزء منه إلى حقيقة أنه سجن في عهد الإمام لعزفه 
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الموسيقى. ولأن عمره تجاوز الخمسين سنة» ولأنه أيضا قد أدى فريضة 
الحجء لم يعد يعزف أمام الجمهور. والواقع أن عزفه على العرد رديء بعض 
الشيء (وهو الذي أسمعني توليفا صوتيا رافق به صوته المسجل). 

ويعد ابئه أحمد واحدا من الجيل الشاب من عازفي العود ذوي أصل 
شعبي ينظر إلى أسلوبهم باعتباره خفيفا بعض الشيء؛ لكنه يحافظ بطريقته على 
التراث. وأحمد يمضغ القات ويعزف لدى محمد الزبيدي. 
محمد. 

محمد. . . قاض حقيقي واع لوضعه الاجتماعي؛ على خلاف محمد 
الزبيدي. فهو يتربع في مكان المجلس في بيته كما نتخيل مدام فردوران؛ يجلس 
المدعوين ويعطي الكلام لكل منهم بسلطة طبيعية. ومن المثير أن هذه السلطة 
الرجولية غالبا ما تصدر بصوت ثاقب وهيئة أننوية تماماء لا أعرف ما إذا كان ينبغي 
نسبتها إلى حياة اجتماعية مضطربة بعض الشيء؛ أم إلى أسلوب ثقافي خاص 
باليمنيين يظهر فيه جسد الإنسان ويشف في رقصهم وفي ارتدائهم للعمامة. 

يستقبل محمد. . . في مقيله كل من له وزن في الثقافة الحديثة في اليمن: 
أدباء» وموسيقيين) وصحفيين» ومخرجين» وممثلين في التلفزيون؛ كثير من 
الناس من الجنوب» حتى قبل الوحدة سنة .1194٠‏ ومن حيث هو شاب مناصر 
للثورة اليمئية؛ وموظف كبير في إدارة المحافظات» ومحام ووسيط من جميع 
الأنواع» فإن له مكانة كبيرة في الأوساط السياسية» وأيضا في بعض القبائل التي 
يحافظ على علاقات معها. ومع أنه ولد مثل الزبيد في الطبري» فقد كان من 
أوائل من ذهبوا ليستقروا في أول مدينة من بيوت صغيرة بنيت للموظفين» في 
حين ظل جاره القديم في الحي العتيق» في منزل متواضع مستأجر. 

ويحاول محمد من حيث هو شاعر أن يركز في أعماله التي تكتب غالبا 
لكي نفس ,على حسية تسم مع إعجاب بالسلظة وكا زكرن عبوديا. ؤم 
يخطر في باله قط من حيث هو من أسرة أرستقراطية أن يعزف العودء ولكن 
لديه.دائما عود يعرف حليه الزائرون» ويعلم بعفى,الموسيقيين أغاني قديمة 
وحديثة» بثقة أستاذ في معهد موسيقي . 
حسن حمدان 

يعد حسن حمدان أحد أساتذة علي منصور. وعلى الرغم من سني عمره 
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البالغة ثمانين سئة» فإن هذا العجوز اللطيف يعد نموذجا للشخص «الحالي1: 
فهو يواصل الغناء والعزف ‏ سراء لأنه ما يزال يؤم الناس بالصلاة في المسجد. 
ويدعونا كل رمضان لتسهر معاء وهي مناسبة بالنسبة لعلي ليقدم له هدية مكونة 
من كيس قمح. وقد أصبح صوته مرتجفاء ويده غير واثقة؛ ولكننا نتعرف لديه 
على أسلرب قديم؛ اختفى تماما. لم يمس سنه الكبير من سروره بتقليد القمري 
الذي يدور في القفص المعلق في الحجرة» بالقرب من مكان المجلس» يتحاور 
توفيق الجعواني 

يعد توفيق من صانعي العود النادرين في صتعاء. فلم يستطع من حيث هو 
ابن حرفي أن يتعلم بجدية عزف العود؛ لأن أباه منعه من ذلك مرات عديدة. 
ويعزف كهاو. دون عزاء. ولأنه لم يتعلم التراث الشعريء» فإنه لا يفعل سوى 
أن يهيم من لحن إلى آخرء دون اتساق. وعلى العكسء تدرب منذ طفولته 
على فن صناعة العود على يد مصري سكن في صنعاء. ويعمل الآن بإصلاح 
الآلات وصناعتها. ويهتم بشغف ببحثي» ويفضل حماسته صنعنا معا آله حب 
نموذج قديم ‏ ويدعر إلى ورشته الصغيرة كل يوم إلى جلسة قات تجمع بعض 
الآصدقاء والزيائن» في وسط نشارة الخشب ورائحة السلوفان» في جو من 
الألفة لا يضاهى. .. 


علي منصور 

رأينا عند قراءة الصفحات الآنفة (وبخاصة الفصل العاشر)» أن علي 
منصور كان الموسيقي الذي تعامل معه بحثي أكثر من غيره. فقد أصبحت 
صديقا له» وأصبح أستاقي في الحوسيقي : وخلال أكثر من سنة» عقدنا جلسة 
قات مرة أو مرتين في الشهر في منزلي أو في منزله. كنا نبدأ في مطلع بعد 
الظهيرة» ولا ننام قط قبل القجر. 

وله وجه قويء ولحية مشذبة بعناية كما يفعل الزيديون» وعينان براقتان 
على الرغم من ضعف نظره. وحين تستولي عليه الحماسة الخلاقة؛ يصبح 
مظهره مظهر حيوان متوحش في قفص . ويوجد بينه وبين حسين أغا تشابه لافت 
للنظرء وفي الوقت نفسه اختلاقات كبيرة. فهو ينتمي مثله إلى فئة (السادة؟» 
لأنه من عائلة قديمة كان جدها حاكما لليمن قبل مئات السنين. ومن حيث هو 
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من فرع ففير وفقد والديه مبكراء وضع في مدرسة الأيتام في عهد الإمام. هكذا 
تم تأهيله صغيرا. إنه من رجال النظام القديم؛ ولم يقبل قط الجمهررية؛ 
الأسباب سياسية وفلسفية . 

وهو مثل حسين أغا شديد التقى» ولا يعزف إلا قليلا أمام جمهور» 
ويرفض مثله التسجيل التجاري. لكن له شخضية مختلفة تماما. لأنه علم 
نفسهء وبتى ثقافته الموسيقية الخاصة بهء ذاهبا للبحث عن المعرفة حتى عند 
كبار السن الذين لم يعودوا يغنون منذ وقت طويل. ويتحمل غزلته بضراوة غي 
أواخر خمسينات عمره. وإذا كان لدى حسين موهبة» فإن نقسي تسول لي 
القول إن غلى يمعلك الثار المقذسة . 1 ١‏ 


الفخرى مطيط 

يعد الفخري» من حيث هو صاحب للزبيدي لا يفارقه. أحد أعز 
أصدقائي. ولعله كان مهرّج الإمام بطريقته المتمايلة وبالابتسامة التي تشق وجهه 
المراوغ . يدعو اسم عائلته للضحك: لأنه اسم وجبة شوربة شعبية قليلة القيمة. 
ويتواجد في جميع المناسبات من حيث هر من عائلة حلاقين يقومون بأعمال 
الختان. فهو "يعمّر المداع؛ (النارجيلات)» ويكنس بقايا القات بعد المقيل» 
وهما نشاطان مرهقان يقللان من المكانة. لكن أحدا في صنعاء لم يعد ينطق 
الاسم الحاط من القدر الذي كان يطلق على هذه الفئة بالوراثة . فيقال فقط إنه 
«خدومة؛ أر إنه «لا يغضبء ويتمتم بشخصية طيبة؛ (على عكس الرجال ممن 
لهم شرف. الذين يسارعوت إلى استلال جنابيهم) . 

لقد كان لقب الفخري اسما طيبا لإبهاج الجماعة. ويحاول العزف على 
العود أخياناء ولكن دون ادعاءء فقط لإضحاك الآخرين. 
محمد 


قابلت محمد قي مقيل الحاج مختار أغا. إنه موسيقي متواضع؛ لكنه 
يعرف تماما اللون الفني المتوارث. ويسمى «العزي» (وهو تصغير ذو أصل 
ديني), رهو نخيل باسم وله دائما سمات متعبة» وعيون محمرة؛ أجحظها 
الخمر أو لا أدزي أي عقاقير نفسية. ... 

ويعد العري شخصا يرعاه الحاج مختار. وبهذه الصفة يوحي بالشك 
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والقلن لابن أخيه حسين أغاء ولابن الحاج (اللذين ليسا موسيقيين). ولكن 
العزي وحسين يتعارضان في كثير من الاعتبارات . فإذا كان حسين يتردد على 
المقيل بحكم ترابته العائلية الشرعية» يأتي العزي ليكسب عيشه . ولحسين هيثة 
رجولية ونبيلة» في حين أن للعزي صوتا خافتا (يساعده كثيرا في الغناء)» 
وتصرفا أنئويا بعض الشيء. لا يأتي حسين إلى المقيل إلا نادراء ويحاول أن لا 
يمضغ القات؛ في حين أن العزي علي العكسء يعد أحد أعمدة المقيل؛ 
ويستهلك من القات كميات كبيرة» وأصيح يحصل على ضمات صغيرة من هذه 
الأعشاب الخضراء. وعلى عكس حسين؛ يعزف محمد كثيرا في الأعراس»؛ 
لأن هذه وسيلته لكسب يعض التنقود. 

وهكذا يعيش محمد في ظل هذه العائلة التي تبثته؛ محافظا مع ذلك 
بأسلرب شخصي إلى حد بعيد على بعض أجمل مقطوعات اللون الفني . 
محمد الزبيدي 

ينتمي محمد الزبيدي» الباسم دائما والذي بلا أسنان تماماء بثوبه الأبيض 
في هيئة ففيه والملطخ ببقع مختلفة» إلى وسط اجتماعي متواضع . وينتمي إلى 
عائلة دينية ولكنها فقيرة. بدأ حياته صانع فرش ويؤم الناس يالصلاة في مسجد 
الطبري. ويسميه أولاده من باب السخرية لاقاضي؛» لأن الفقيه حتى لو تقدم في 
المجال نفسه الذي يبرع نيه القضاةء وهو المعرفة الديئية؛ لا يبلغ إلى درجة 
قاض على سلم القيم الاجتماعية . ويضطلع بمسثولية عشرين طفلاء لم ينجح 
أحد منهم بالمعنى الحديث للنجاح . لكن هذا لا يمنع محمد من أن يقوم على 
تربية شباب عديدين في الحي. تتضافر خشونته مع مظهره الديني ليعطيانه 
الأولوية بين جماعة من الأصدقاء من جميع الأعمار يأتون لمضغ القات في 
منزله الصغير في حي الطبري الشعبي مستمعين إلى وعظه . كما أن عازفي الغود 
من الشباب مثل أحمد قصعة الذي يأتي عنده لترويض موهبته؛ يحاول اجتذاب 
موسيقيين أكثر تجربة يكسبونه شرفاء مثل العمراني» ولكن دون كثير من 
التجاج . 

جاج 


فكرسر لمر اجع 
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]١1[‏ الأبشيهي؛ انظر الأبشيهي في المراجع باللغات الأوربية. 

1 ابن الأمير» محمد بن إسماعيل؛: 1986: إقامة الحجة والبرهان على جواز 
أخذ الأجرة على تلاوة القرآن (صنعاءء منشورات وزارة الأوقاف) . 

[] ابن الجوزي (دون تاريخ)»: تلبيس إبليس (من المحتمل أنه طبع في 
التاهرة) . 

[؟] ابن عبد ربهء انظر #عصصة5 19147 

[5] ابن قيم الجوزية»؛ محمد بن أبي بكرء 1918؛ زاد المعاد (القاهرة» 
المطبعة المصرية). 

[1] ابن المرتضىء المهدي أحمد بن يحيىء “191» شرح الأزهار» ج4 
(صنعاءء مكتية اليمن الكبرى) . 

1 نفسه (دون تاريخ)» القمر النوار في الرد على المرخصين في الملاهي 
والأمزار (هكذا)ء مخطوطة رقم9٠؟‏ (ميلانو: الأمبروزيانا). 

[8] ابن منظور (دون تاريخ). لسان العرب (بيروت؛ يوسف خياط» نحو سنة 
.)١ 9/8‏ 

7 الأصفغهاني: أبو الفرج؛ 1977 4لاء كتاب الأغاني؛ 214758 ج؟ 
القاهرة؛ دار الكتب المصرية). 

1 الآنسىء أحمد عبد الرحمن؛ »198١‏ زمان الصبا (بيروت» مكتبة 
الجعاميزا, 

[7] الآنسي عبد الرحمن؛ 5 ترجيع الأطيار بمرقص الأشعار (صنعاءء 
دار الكلمة) . 


اانا 


دا مراجع باللغة العربية 


]١١[‏ يدوي» عبد الرحمن: 11550» أقلوطين عند العرب؛ نصوص عربية 
ولاتينية (القاهرة؛ مكتبة النهضة المصرية) . 

[11] البردوني» عبد الله (دون تاريخ)» فنون الأدب الشعبي في اليمن (من 
المحتمل أنه طبع في صنعاء نحو سئة 01981 

1 الثورة (صحيفة يومية يمنية؛ صنعاء) . 

]١6[‏ الحبشيء عبد اللهء 1977» الصوفقية والققهاء في اليمن (القاهرة؛ دار 
نشر الثقافة) . 

3 تفسه (دون تاريخ)؛ مصادر الفكر العربي الإسلامي في اليمن (صنعاءء 
مركز الدراسات والبحوث اليمنى. نحو سنة .)198٠‏ 

[11] نفسهء 1987. مجتمع تناه في القرن الحادي عشير وما بعدهء 
الإكليل. ا“ لاما _ لالم (صتعاء). 

[] نفسه (دون تاريخ)» حوليات يمانية (صنعاء» وزارة الإعلام والثقافة.: نحو 
سنة .)١194٠‏ 

31] الجاحظ» انظر 6ه[اءم 195317 

1 الدوخيء يوسف فرحان؛ 1984. الأغاني الكويتية (الدرحة» قطرء 
مركز التراث الشسبي لدول الخليع) 2 

1 الرديني. عبد الله. 1946. جوانب. من الحضارة والفن» أضواء اليمن» 
اكتوير إل فيسسر 32448 

3 نفسفى لامولء مقابلة في صحيفة الثورة» 1 هن ا 

[*] الشامي» أحمد. 197/4 من الأدب اليمني (بيروت» دار الشروق) - 

1 شرف الدين» محمد بن عبد الله لوت تاريخ)» مبيعات وفوش كات 
(بيروت» دار العودة/ ضنعاء؛ دار الكلمةء نحو سنة .)١191/8‏ 

1 الشوكاني» محمد علي» ١191/7‏ نيل الأوطار؛ ج(بيروت» دار الجيل) . 

1 العلوي» علي بن محمد العباسي» ١198؛‏ سيرة الهادي إلى الحق يحيى 
بن الحسين (بيروت» تحقيق سهيل زكاز) . 

[] عمارة اليمني»؛ 219017 تاريخ اليمن (القاهرة» مكتبة مصر) . 

81 العنسي ؛ علي ين عبد الله (دون تاريخ)» وادي الدور [مجموعة شعرية 
باسم واد شهير في منطقة العدين]؛ (بيروت؛ دار العودة» نحو عام 
)2 


مراجع باللغة العربية ينا 


الغزالي» أبو حميد محمدء 219:1 انظرفلة3026005. 

[0] نفسهء 14717ء كتاب السماع في إحياء علوم الدين (القاهرة) . 

1 الفارابي؛ انظر «ععصداءظ ١15175‏ 

[87] الفران» محمد بن علي الحمزي (دون تاريخ): إنذار وإعذار (مطبوع في 
صتعاء نخر سنة 1985). 

[] محمد عبده غائم» شعر الغناء الصنعاني؛ دار العردة بيروت» 
طثا. 

[4*] محمد مرشد ناجي. 1985؛ الغناء اليمني القديم ومشاهيره (الكويت» 
مطعة الطلينة)): 

[] المسعودي» انظر قائمة المراجع باللغات الأوربية . 

الفرةا المتالجء عبد العزيز (دون تاريخ)؛ تقديم وتعريف (مقدمة ديوان شرف 
الدين) ‏ 

[/ا] نفسهء 0191/8 شعر العامية في اليمن (بيروت» دار العودة) . 

[8"] الهمدائي» أبو محمد الحسن؛ 14178: صفة جزيرة العرب (الرياض» دار 
التحامة 'لليحك والفرجمة والنشر. 
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. .0 .- 
مراجع بلغات أوربية 
05ل<1قم20]ناظ وتذنا لظفا 0ه .2 


,110نئل] - ناقلر 
مدع فعمة هذ" رصتدع) بوامتغو3 جنل م8 اذ نواغمع لبره «مارما] ركتسمدرؤتمعى لعازة/ا ‏ 1986 
(كععم8 بواتعمعنازملا 
١‏ اطق 
4693 يط عاسم ,1963 (عتل) ممصم ل بز ماسر مدبعتوناءء عنوتكنام ها عل عرزميوتا1 1968 
.و تمفوعناها بكتغدم) 
.ا بخااطق 
خاتاعةاطلنؤمة! ماد بوصمغلا عم«سابوايرةا] فدص عرلا ونا ازمعندمت امطة 1 م111 :ماسرطي 0‏ 1992 
.(واتعمعتمنا عامسعتلح وتمعط .جا 
غ8 «تمللنمسرة مارم يل عتلفسرة'ل عنعفة1 ,حمكاهممتاهم تمعمعنا مد وماعمدك لدطم1” 1993 
- 61 آ,(غاتصشنا عل سكاب ه تدم , مسفظاعا 0 67 ,[ععمعدممظمصسجتف] مسب جعتلاس 
164 
0 
«ماساسام دا عل وستاعفزومم بتف سقلا ببل انهاه عنوز«مصع انفمموةاعكل مسوم .]1 1964 
.(ملصماة دصذ1 بولا ) عاتشهضر 
أذ وناك 
بلفتعطع هك ممقد) عبتمعاءا ,سناع هم وامطاسرى 2 1979 
نا 
ةلآ -104 ,1985 لم عدمء؟ .17 «رمهمطة]' عقدنه عأوسل 8‏ 1985 
علطم دعيمعكلل تعفيهءزملا 


للف 1 نظ زالجلت:801 ال ما 
ام كرم 13 
عدم مم17 عط بعمع مع[ 6) معممتصطا له نرووهادتعن؟ عل مذ ستويم؟ بعمعلتونس0 1963 
.+60 لتاظ. للق .ت ع0 بخلاع ناممثرظ 
8 معدلل" ل تغدفر مرا دا لبه بال عنطصم ع عسستلتطتيى ممتستلغم ,عتطعم 1116 [وف 
7-6 (2) امد 
ملحن مزق لز ,تانومره 
(مت]هتطامة يكتيد8) عطقتت #مضانت دا ت«مل معنمامسرط سنآ - 1967 
(لعمصناله6 بكذعه:0) 04/5 سه امنيا لاوا 
نا 
تعيميوا ك مسعمهمكتماط يكأمدط) «0073 عا 1966 
ال انا 
.لاتسستالة وتعه) أممتعباا عسي مز 1980 
لك 5 ,م21 لجو 
(كل ركتمدط) عيمم عدم علس تيا سمعزينة منواضيضه عاعرناكم م1 1983 
(طع00ع) ١ط‏ ,طنج لجيز130 
(كظال0 رمتقدط) #التعند ان عارإا بد رول ميدع فارئحره عمورى 5وو19 
هبخ ةانا م8 
(عمممة! عل مععتهاتمم هلمن ممعععوم ,كاعه) «بلنا لت غالاستصمد يرط 1979 
.8 ,تناع امعنامظ 
ا(اتسمتاة مكقة) عبوامهمم عمد عط 1980 
-(4) -[ ,نا 
(إ«مز 13 فك اكمس رونا /نسلتت ناجما) #تاومة انام ك تساك 1985 
1ر6 الانلعكلا 1 
41-60 ,6( سانا اسك رسماكا ع كلتب معتغص كم 1‏ 1962 
.4 بشنازناظ 
#متطصرف بجع م3 مح وميا اتعأنامم إه برلس 8 لل :«مقامه تام رلك مم5 إن عقانادم :18 1971 
نم1 


لومعم بوتعع دملا لعما<0 ,ممقمما) 
0 


ردكا 


1982,91-137 (لة) دالدزتاق عل .ةق ...همل أكناه كام تدعوبااموطة رلسعرس 2لاقل 
0810113 
آه لإاذكمع اذه نا) كتقميلا ,لا 13 رافيرة 1 له يماستميط»! ارد عتماعالة] لمعتةاد"! كه بورودة1 أدقة1 1984 
لمعتو 
جك لعجامعظ) م110 لماوعل لاجماط هجا مناغ ه177 لنتسانات) كن توناعمة! ,01 ”اوناك [ مرهلا إتعطومم 991 
,(كقعم7 نمه تلهت) أن برانو امنا 
ااا ةله 
ركه !) #نواعساط عل ندسه 40000 1985 ]1961١‏ 
.2 ,آنا« الحهة01 
اع للمطاء ات .ل ا سه امالك انملظ كع بن معسمع ول عذ؟ هل عل واعلرغاهد نع معو مدا 1935 
,185-2310 ,1985.اه 
6 
كارقعم] 61-36 ,64 عند ملك اده ,فلنامهتيرمنزالاءاسا بعكلا ناه علستع0ة مدناةكتمدعرها ‏ 1970 
.[185-230 ,1985 زم لمطاعقت .ل تقصقه 
.3-22 ,(1) 12 ركم فناسدة اك عافرف0 ملفكا عل ان غاتسع مغلا غافأءمة هآ 1972 
.3-34 ,(1) 13 بكعفادماا 4 عامزن0 مامعلة ١‏ ناه عوقارسم نلك تعتممتمءف ممط ‏ 1973 


(أناط'لعنامز سمل كممذا 


100115 آظاظا 
.له 6 [١‏ ,21118111010 
(عكدمناا ك بانع هه هئ تهللة ,كمه ") شكآ عجها رايارةالآ نلك كام ةالتلثاكانا 2 ##لاالية #لباك دل عتقموا/.1 1985 8 
1125. 
181-211 نهدا نتوماسع مسلط عل معن ملسهلد'ا عل عتمغطز عمس عبط 4و9و1 
5م00 
1 19561 
00111 
,لنت تقلع مآلا ,كنسة©) ازناط 06 كماو اوقامرة”«ااانة +601 "عفنلا كفا «لى افكت رأتاعلاةود عا 1976 
.1-6 ,تناه دآ 
إنادة أصموظ ععامع © بغللء ف نعس هما ومتامغوت) عل عامع0 بكتروط) سرد ما تفصم) 1 5قول 
11 مقهمدة عل ككناه) كم مكتدم دع | عمل لقتعم عزن ذا عل مذاء1 بزممرهال ,تمض 1990 
389-02 ,لكل عسدها بكانواودام سهان 
1208515 
آه تطذمكع هنا ,زا غطلها مالدة) وفساك عرامه جيه ملاتا معدت ماففذااء 1 .السام زه موكلا 1986 
.(وكعمم طداناً 
10151 
.زوعمظا بجانىمءبذونا لرمكءر0 بممفدهل) عمسلا جز ملقلا فس دصحت رعط3 1939 
اتاد 
كتصصمة] امطتاكما يممتغيلة]) «ماإناوية اك نه ةا0؟! باانامآرسنن مسروامسبد س1 1984 
«(كهه ل تكتاتا0 زعا عن؟ عناعععطعع؟] كمدنائة بواعد« عنما ممه "ل 
(ونامحاجفم!5 ع3 غاتذع ته نا) املنال مكنذا باتكلا اا عااهقفرة ان ملاواساة 1986 
(اعطعنالة منحالة مكتمد8) #ارم سم نلالهة! ها عمل ملوافزاا «ملاللسهنا .معمحت ل فوسك 1988 
.اناا كلاسا قاط عاإطائات0 تلاتلائقا 
.لافقا رمغ فر .0) مونانهن *2 1975 
“0 1 ممه ,قاو الادل1يا 
1لآ عمنقا بمناواعنسرد ها جه 11016 انمع عا باطدجهة! “لجلا غدهما ناته عمولىاه ها 1935 
.عم طايه 0 لبو يكتيده) [ممك كلاج ها عل عرذ! عا] مإتالسلة فقاكل انماما 
101ل 8 ر[ستلسلة مساك ف عكاامنا] مورازن مل ءلم راتلل-ات ترفك :]لآ لما كفننه مبواعبام مل ١‏ 1938 
.(ععمطاناعن لنان؟! رؤتروط) [عسهءتفام قغاءتك ذعل عربذا عا] "فاه لت 
عفه7ة نوكرز وأ عل تع لفك كماو كفل «مالمهالافمن) مل أمتتتا لاعناها رطات موتكسرج مل 1949 
.لع مطاناء0 انان" مكتتفظ) 06نلهم 


26 ,اناما رلوهادعاتبداط عل ةا كمع عونك 5اعنوء قعل ممنان|اناها 


1 رطم 
سور #ممانلثيا ع2 عتقفمداءووظ ,"ممه 11" فلعنمة 1975 
11 مها “«داناسا 6ف عتفامماعوا5 ,"دوستادة" ماعنمه 1978 


كع د 


مراجع بلغات أوروبية 


.(لنانالهة5 ,كتنس) عطنج «مأتدمام/ل سا 1987 
.0 .11 15 اقلم "1 
هقنآ مسه لس ما) وعدم النسمع مقا عزل م ععسالل «واطس ل إه ررمي لف1967 [1929] 
489-505 ,3 نعدم رزاعاء0؟ عأتهتق3 لدرم! عل إن ألاترزه/فامعسمتكم] لمعتكباق ممعملخ 1929 
05100 ا لتلسةاكا سائنة/!) كاره امتايا«] أفعتمنالا امصام0 ١«آ‏ ععالس5 ,1978 «زغاتلغ نم ] 
الوجفوط لوم دما 
بمعلكه8) [طتطشمظ للخ مطل'ل فداه ولاك عل ممتعسلسف] لم1 سعاععسم 7716 2كق1 
كنف انادأالء ونع ة بلمساكدعر 


تلاخة نا تاه 012015 ةطقلا ا 
.ا ,ناآ 
.3-36 ,(1) الال مساك ممعاء رسا ستاوساة امد دممءتكسلةق ساق وكؤفا 
.3 ,آآلاكلة كنال زه نملف عتنافانه لمه بورميدذ1! عتصناقا مزع شد عط مكلو1 
لاقكلا1 
.(لعهتاانا[ غضعظ بخاعه) وفطلا ننه امولةن زرلا 1955 
كنا 
(افلاة”1 بقاع ه) منوناف ساو ضءاءوم ع تسضتا كانت عدزه سا 1913 
لتك 
إن توافمعع نه لا) جم[ رمعلا ه جز واتلمبوة! اماعوك ,7هأإها فاته وماق ,عنمل 1977 
.هامرم طامة لداعه5 مذ متلساة ,سام طممية 
111 ماقا 0 
(لمهره! بعتم د!) امتقرس عله املاط 1954 
0 تاللا ءا انا 00 نا 
:8 نينا النامس5 عتطنمة سن ستاك عل كاتمتدف حدس عمف ذا ممتاتولءم تفل اع ممتنستمملنك1 1982 
.623-654 ,1982 (لة) امسلمعمممظ 
نك 
(ق8 م خلادك6) يكقية"1) تلمك ينه تتستمام نه سمس حصا سواعبد1 1975 
نكن مم11 
145-167 ,1985 (لغ) مم8 .ل اع تواسومه ماعل مدرلدمه تعتطمدكماتطم ك ممصمل 1935 
ل ةا 
,(ععو واتممع نتهنا ممم عمط رمت عماء8) #امالم مانا عأطنعل لمتعال 114 د زرا عل 0 1973 
[ ,التالا0 ل( لم1 
220-240 ,123 روساعه ا ل تطمسزيماا بتعمعاهة؟ دعل عتسمصدة ركاتلهاتمومرانآ 1959 
لم1 
عق ممغطا بعالعم ممت ات لهم غفاعدد مل عودك علق عمعا اع ململ ى عنوتكسد عل دس يطعم عط 1975 
.(مهناءعء “6 خللؤطن مكتتوط) ملعي *3 
روتعد*) ملاع ممه ةاتف غفتعمة مل عصمل عاف بعل ك علسمل مع عتستعسد عل كار مميصين هط 1980 
[عمصه1ة'! عل عتطده] (دذطلاع 
1101110518101 - انالك كلك ,اللقلمظ له 
(612) بمتمطاء5ة1) تعر «ماتفاعية | عرلا 16 «منام انتم بر 194 
11 1111 11كظ ]ام 
,لماناه كزعة©) اهلظ .6 موتعمم؟ ,لدعا ر[كغاتكمتعنء كعبا] إبامم مداه زا, 1899-1902 
1 -1ت1 كا تانااظ على ,18511 اماكفك1 
انان وتوع 3 لق رع انهه عق 6"ن) يق بسع مممكتهاا رختمة") كاده مه العطيعه ماس بنمنعلط 860 ا 
.(منطاانا ال عتمتمعطايا 
1.6 ,امانا لجي1 
بمماعوقل) «عسع ل باتر وى رذ ع0 وردنا عرلا إن دنا لمعالمسااساكه] 171 عتلسردة[ إن مسهوال 171 1937 
(ومتطوتاطن8 املعم 
“ناظافامآ 
(1]1 متمدظ عل غتتديع بكمنا) عتمم عل عمتمصقم مسف ربس لماعمامل مغدم ملعل وععووا 1982 
ىةأطناة”! يمع سرغي نه مغاء تكسيم ناك انااساك بامكلامه هن دك تعامتامه'! ن معامدك برج 1989 
.57-76 ,46 ركالتفاداجع الفلا 


مراجع بلغات أوروبية وه" 


11 أمذيع 10 اظاظ 


[ كته هاهضآ] 
.لهن ,لمق نسمماان] مم جمتعوة بعستممتهسطة مويل عم 'ل عمتممتيرسرها .معمغلا هكمو ع1 1992 
.91-103 ,2 ع 1 ,لآلا 
ان اه الالسا مامد ييل كعلسة' ل ممع ؟! رامعتسسه عصعتلمممتيف إن علمسمتهه غنتنمعك1 1993 
:171-186 ,(©انه/! عل القتتجماء متقعم اعارفلا ضا .1) 67 ,تم معنموم-معكتا] «مفامسجع اقم 
توسع اهار" ركذئه") 21-23 ,اامقللته' ل كعههة ملل «تز رمعملا رتدمدة ذ عمتيمه عل كرمدجاك ه1395 
له سكعنا هل 
,لمجهه) امهامعمسدظ 8 ريز ععدمى "لعل عسوتغهم كه لدكمد عالء جزد تمه عل ك امويهه مآ جز9951ا 
155-163 
للعههة) لما معمموةا ,8 اكع مفممدستل اع وعللمس مط بعنام اعم مك تمه ذ1 كمدل عسوتسم سلء1995 
165173 
كمد عتومام كس سمقطء' عه عملمع رسيم كتمهم تممربهم عم ذا عدم تمعتسة'م أبن سم 19953 
.885-104 رإعفمءن] لاع م الفسةا توكس عل عنام تعممنامفميسم 
كشكلعك8 ك1 ارال لاناتكسه لدمد معمروء'! كمسل دعل6 اء بع ,ءامد" بعتم قدغر إسويمم ع1 1997 
ع3 همك تقلة رظونإسا) 27-50 بقلاوفانهم كعانتمم ,تامام كعنهم8 ,اعله] وتعهه .11 اع تحط .0ل 
زضه] مسلاا يكتدم بتلمعل, 10 
.1135و المآ 
.(مامعاا بدهلا مولح بوط علط مز رواوعدمانم 1942 
44 ,ل1اتائآ 
.(قههيرجماة هنه*1 كتمدة) مقاعه سس ها عل سونال 1981 [1938] 
.© كلاه 91 -[لاتارآ 
1ك ,1950 تقناهاة :31 اا رمسداة انعمماة عل عكريءه'! ة موتءس لم11 1950 
ناوا مكمه ")نار عرنوماانا . 17[ ركسونوداسااراة 1971 
.8 ,18 0118-1800 ]1 
.[ذيه] 91104 رقا ,نهر اك ملروتسااء بعسوتااطات عتهمام نك سسسمملك عتودامتدةة 1977 
.45-59 ,1987 (60) تلعفل ارما .ق الأ ركمهةنمكالمكع وى ك عاغلمم عا :مواافوزبهروصنا 1987 
(لغ) .قا ,0181-4001 رآ 
تود ادع توسهمم طاتل] زاحاك5 ,وزعوط) أده «متعتفه؟! عل كمسوأكنة" كم| قاممل ا«ملامكانته سانا 1987 
.8 .0 وتامتخا( 0 طاع مل 
وملا اكمم "1 ه ووماع8 ومتيمةة نهد عتدساة برط لفعملكخ ده بماك هأ ممتوتاع؟ لحمهل نمع ١1902‏ زوفل 
ه50 عااستعاء اقرم؟! ذه [701/0:0 ,ذا ةمسا مله أن الداع «ساب برط عجل إه ممق هكم 
.1-28 ,1902 :705-748 اك 193-252 ,1901 
,تانا0 ارال 
ا(صساعة سمونة رمملمفط) بعرملا بنذ ب«ماتمع جلمد سه عسوتلا اننا وتورسم 61 1979 
.0نل) 8 +1 نالتفالا 
بمعمرها 2 رلعله 16 سا رجتموط) عموتساة ما عل جام 1960 
(ألن "هلط - له) 1جان1 50ل 
الات 6 ركام ة8) 'أل كرورم نعم 1965 
.31 ,55نا شل 
(وفحدقل) عتوماسريم اسك متوماءتهه؟ 1991 [1950] 


تلحنا 0 تاجات ة داغاح ما 

010131 - قلف 1ل 

.(ل عمس للدت بكتعوط) تملك رتممعلاة دل مدعا ك انعزأله1 عيدورمها عن1 1960 
1 ب13ن1ا أض لال 

.(1555اتا ركليو2) الاوماعمل عل عمغطا مهلك الأعمد ها © مسامى عل كابرمه نسل 1986-87 

.31-48 ,16 ركهم ة 1ه مالل كعاريه" ماهمدة ذ غاتمتلساك ها تامععمنة هنأل عونل ع0 1989 
له راط 1/1181 

ركع" تواتقك فدنا معاكه تعطامول! بمماقمة151) غاس لل إن نجردامرم اندم 116 1964 


ادا مراجع يلغات أوروبية 


طاطم الع دع الل 

لع نلو لا بمتتدظ) مهدوياها نل عمو ماعنا عتومادم هتلع انا اسلاج عل عبدولهة0 1982 
,(3ة) عل ة رقا ة8/11[0 

(قة ملافا معلاع8 معنا يوتة8) مسواكيره اه عورله م اعوط 1982 
صالتك ص عن خراةناه11ا 

.(لسطلمة؟ ركتتدط) و سصصه'! تماوما فك سموزةا1 1984 


10 

معمعنت5] (اتسسك عا بكتمو8) 145-280 ماهم ممم بم نل رهماء] ف عنوتتمات عوممك هآ 1963 
إمعلميمعوه 
84 ,011015010 1ل 


عل طمازاعد-له لتم عل عوتداوصة دمت ع سقس ملكا امدق رلئع/| عيلء زه يوست ومسمعورنا 21:6 1982 
[1911 ,17 بععلمعة امتممسصعكة 56ز© رممفمما بممتطلة عيغتصعمم] 393419 ر(تطاءط) تمتسزسظ 
كك ,راجو م8 لا 

.زسمعرظ حم ]اه ترات تهنا رستاهسط) »مم00 علا وشخم] إه سا ع1" 1995 
+115110110775 اهن كنا ال 017 لأ+ل,/1 21110 0801/65 #اتال! 1771118 

د مساه؟ 3 رزمداا نالع د11 رمدشمم) ‏ 44و19 


اعوط 
«(تلذاظطقا روتمو) ملعن 36 عق عمغطا ,ل بوفلا جارمة عل دوقت ومسهية:6 ««تمد عل علا 1965 
.8 رهظام 1 
عاعن *3 عل عمغط ذتهلم صمنع اك مهتا سه رممتاكلة رومذاالع ه07 الامو مك ناما ومة 1965 
,11120 روتعوط) 
.© اناق 
121-47 ,ع ,ممما رقتطة[ عل دعسنع ممه دعجداعوه دعذ 1963 
.© اعوط 


.[عتطمدمعكتل عتم مولز ارمق ميوت ل عوترولة 1976 
10 - 97 عمف اليه عبواسه دابا كووعاادط عممسل ك عتدمصة عسطرر 1991 
.(وتلها دل عل ممكتماة رستعوط) 
رقع سندو5 لصم ما ومتلمووعة عممصتلة عط أه تراتسوتطصل عط حم لتحوط 1993 
.58-73 ,(2) احم رإصتاععظ] عنعد لذ إه 4ارمللا :31 
ملآ عصها ,كلاو امضعتة! افعاقب اد[ تهون )0 أ مم60 ملز عنا: دن ركتاطممي ‏ 1984 
169 -168 
غ07" لمعاف عل ركع اعها مدل عودممم عا زعنوتقسس هل )ء عصدعظ مل 1949 
11-21 ,13 بلقتمدم] 
كن به معطمعة معدوناغطلى كتصعده6 .عل أعساه عات تدمممع ال 1اتتاعدم عسممرلالء 2‏ ووور 
.59-74, 7 ر[عبجقمع 0] تعلاع«مصافهةا كسوتعه عل دعفطله0 ماعفلو 


ناص اه 6ه اال 
31 :10121 
بالالسية يققمة) عفرزهال معتميسي | عل عم مشي ها جرد نمدحتا .مومه" عل أت عا به وكوونا - 1986 
.(غالتسغلة 
.زنك .ل ,ثاثتهرو12 
مقع وما 2 رك ةعووعحاسا مؤذمه") مامعقد نوع" عل عاففممانتو 1 1968 
,20102121 
رقع هلد[ مالس عور لعقتد/؟2)111 1/11 بده اسعل0 مع مرحم بل مسامنه كمدتائووم عل وعدزوم 1983 
.119-134 ,آآلانا 
.11 تحاط لم1 
.لم هحمل بكتعو) عام سلس عدركه ما 1983 
.ل« وؤممس. 


عات ذطاء نانطأ نا خطه قح لق جستسقطجا إن رصان تممه عل جاناء 8 ,امه ها وساناعاكة| 0ه علعه 1 1938 


0 


وثائق صونية 


2 ر«الحاساء101 
(اعطعتكة متطلخ ,كئعةة1) معد عدا ه هيت نعط رض ,1927 عمطوعم 6ل 5 ,قنع" ذ عمااسا ‏ 1967 
.كم لممالمة .18 ومعتطو6] 


180501863150, 0 

.153-176 ,1982 ,(44) هالوزناة عل عل نكدوتعسم ذا عل عمتحط مل 1982 
10551 

#تمعلء0' ععم متسائتقا ومصمظ) ممم ه منسارمم ملمري ع 1939 
,010115ا ننا0 ]1 

.[10/18)] (سماظا يجتمدظ) املعم | ب عرسا 1972 [1939] 
,6 ,12010611 


:(كمعصتاله6 بمشوظ) معممط ها غك عبرواعنام م 19180 
[-.[,رلاه512 5ن 180 
لكهاة ركتم"]) عسوتس ماحد ماصعقط اتا بؤعسهمها دعل عمتيلءه'! عسو تمعدظ 1979 
ا 
عا ركائة") #أكلوم ن عندواكسز" ركؤمياتها نترغامعة؟ عنوتوسد وا عصمل عأدعدم ١‏ عل ممترعمهة 1972 
.(اتعة 
سآ 11 رخ لم5 
«ماتكء بمماكتممطوكق أو مفعمة ومتلدعم5 ممتد8 مم5 مذ مدك تسناة كه )مععدمت 7196 1976 
.1-28 ,(1) 1كآنا تعلق 
تعمساء تسلا اماج ععخ وطللا معصممامعظ بسرولءء8 أهك! هه ملكا ممداء تكسا 1985 
-132 ,(0) 221/11 كتلط داعا رمداء تكسا ممطولف مه يرمق أن حمون مع ممه دنامدع مهتفم1 
142 
074 176 رصهاكتمهطولة مد ممتيتاعة1 لمد عتكساق أن ممناتقموم0 مستمع اموت 10 مؤقر 
374 ,(3) الكالاخن مسرلل إه 
.2 .6 م5 
أن أمو3) تحقليكله مقط عط دأ ممساءتعساك عملددءة عط آه معاماة! لمم سلدز5 عط" 1985 
.69-81 ر() 0/11 كادفطال مسنم رأمقطمد1 -له زعه”]١اه‏ سطق نه (وعمهع 
تك 
(ظامانافا/ط عبرهل] هل) عوتديرن عل نانع اماما ل عاتتوتروانا 1968 [1936] 
76-7 ,(ل) 1960 وذل) اعسملل 1 شعدوتسسه عل تامعم دحم عمل موغمع6 1960 


تلافؤنا قاط #اجاعنامثللة خا 


عاط 2216 181 ك5 
ممه جمدتسلت عل دعي دعا ع نومام طارس ذل تصمل عدوتديم هلعل علض عنا ‏ 1960 
.131-214 ,(1) 1900 .(متل) اعسمساة 8 شرك معفم صية 
.ل أ سدع ةرمعب سمه عبوتييجي نه عدبوتوتك؟ عنو تكسم ذأ مسدل عتمومد علدطميرد عيذ 1968 
53-31 ,(1) 196 (متك) عممم 
لك عن 
للهماءء/ معمتعا5 تمده ”1 يمع لدطيز187) /ن0 عي 1978 
2 سانانا 56011 
ممعط] عتوساة نمه عتمم" عممممرولع8 ملمهه1” وعلساتالك معط" تفمتلة ممه مها 1990 
1-15 ,(1) ,34 رروام كملاع بعتاسمعظ طخ معسعلا عط مذ 
.51-71 ,(ل) للكنة تعلط مماعك رمعصعلا هذ موا تله لم عتسلة وول ءووول 
.0 ,المهتازاع 8 
01 رالملدعة:0 فلساق ااوعل مانام ,لمعه نه عل كه دطونا] أن لسحدلة تعرس 4 1951 
رول همط) «متلمهناط0 له ومامطاظ «ماط جا وملسي ذ ,951! منتتلفم] [سصمم] 
.(كتمتوع سدمولمةلا 


284-77 ,لالاذ ,مءأطمباء ,]س5 بال منطسة مع امعسعمع سوم ك غجفاعوة 1967 
001 لامآ قبن 8 1 ,القع 3188 
اديه لسرت" سماكا اه لمكا رمه لهم ) نرنات 16«جملك] ساقم را مه رندو3 1983 
,511110411 

(ع مطاناع6 اناقط ركتعوت) كعلمع امنا كعماتمعكةهاترمء كد اامتاءعزووط ها 1972 

ركعلا ودولة الها كعنوأكبنا” عل صعاالم رمعاسعة عا تغط معلهه؟ كعدو تمطععز دعا ان »وأو هنا 1991 

.85-102 يك [#بضمع6] 

.لخ رله81 510 

بزكدع؟ظ مموعتعط كه تإتتدى كله ذا مممكعنا"]) اماعتسمليراء امعالارمل[ه #مسلت) علا وا عأعساق 1976 
.ل مكلةا«ل8 31010 

.34,9215 غاغيدة تك تولهاذمه عل ارعدمن ع1 1966 
5١:‏ رقانا 813 

مديعات 0 كتمعط عه اا ,ساد لمعترماف سلس انه ععدمنا اعتست2 عنصملا 21/6 1978 


ولمع تهنا 
(ل») ,510205 
.(ممسهدمة بدمفمصآ) 1982 «مااالعويقا مسماةة مرلا[ه غمم عرلا تممتعالة! عرلا «ه كمتفسوك 1985 
10 0امناة 
.ع موتكساة عل عتدسة نهم متهماف سال عل تاناكما رطععييسة) غاعمى اك مواسيناة 1970 
اط 1011 
_ ا ا 0 
5خ را0 111 
- 491 , / الكنا0ة كمف لاد مسعةترك لاجه نعارم 00 إن أدلاء: عالة إن «قاتلاسظ رلوة طلم كلدم بمسلة 1971 
495 
6ب[ حدقلا 
اك ع لالع هه حدتما ركذءه*) عتذجة11'| عل كلتق تامهم كع| مانهك 011616 اتع كألا ارات التوكاسط 1968 
:3050 
نا 
0ل ,171001 
.زائن»ة مكتعةظ) ع«ماعكدم ععل منتهماهة8 1986 


0/2131 
ته م/م سملا بل عترتهوطافا رادملع 8) عتطوتاء علاطلا علم 1ل زه تددم همتتواظ أ 1974 
لاا وقه؟ة بن لاتموطع ولق 


6 ع7 

,(الاعظ ممع لزع ل) 1 ها ,زممتاتقة ©2) «ماذاانا عل مللقماتتودها ,"لنصه" ماعتعد 1975 
177815 

(معاكتاناماظ سناعوساة طكتنفرظ مومهم يآ) #واجم ات استعمك لانت «امنار "تيع 0 ,ريا و1 :دن 1985 
:11 ,تاج طالملا 


عل عونطا ,اهارا( 21-1 ,كنا/ :6لا كلفد ءا ن|17-كالتنل]) عنالثكناةة الاع| ات كدانا؟!) كع زع0717// كما 1995 
.0< كتبوط عل غالومعجتمنا كمرعامداح) ادممعمل 
+5 2101171101 
.(اتنك5 عا ركتكط) ملمنكتفة عبونافمم مل تمويع 1972 


هه 


تتظفانك موسيقية 


3] صنعاء: تسبيح؛ 1988. مجموعة خاصة بالمؤلف (ص .)7١‏ بتحديد 
المؤذنين لأصواتهم التي تكبرها مكبرات الصوت؛ يكونون تنوعا بارعا . 
[؟] عبد الله الحمامي؛ تسبيح الحج» /19/17: مجموعة المؤلف (ص ٠01751١‏ 

[] نفسهء الزفة: 019417 مجموعة المؤلف؛. (صضن١2).‏ 
مشربين : 
صل يا رب 
يا ذر الجلال 
1] يحيى النونو: غناء وعود شرقي؛ سجل في الثمائينات» تسجيل شخصي 
(ص58). وسطى وسارع. نسمع أيضا هسهسة الراقصين مرافقة لصوت 
العود. 
[0] حسن العجمي؛ غناء وصحن ميميي» سجل في سنوات الثمانينات» 
مجموعة المؤلف (95 -298 031319 9/1ا؟). 
يا مغير الغزالة والغزال» تتالى دورات الإيقاع الثلاث ل«القومة» دون انقطاع: 
دسعة ١١(‏ زمن) 
وسطى (8 أو ؛ أزمان) . 
سارع (5 أزمان أو زمنان) . 
[] حسن العجمي: عود اطرب»؛ 2194940 مجموعة المؤلف. 
فرتاش تركي» ارتجال بأسلوب تركي . 
[1] محمد حمود الحارثي: غناء وعود شرقي» /١940‏ مجموعة المؤلف. 
رحمن يا رحمان. مطول. 
[4] حسن العجمي؛ غناء وعود اطرب»» سنوات الثمانينات» مجموعة المؤلف . 
1 


انا مقتطفات موسيقية 


بدا كاليدر؛ تدرك بنى «المعنى! في الشكل 5. وتشهد دورة الإيقاع 
تنويعات عديدة: وسطى كوكبانية» و وسطى مطولة ذات أربعة أزمان 
بالنسبة للمحاكاة الصوتية . 
7 الشيخ علي أبو بكر با شراحيل: غناءء وعود. «طرب؛؛ سنوات الثلاثينات» 
مجمرعة المؤلف. 
وا مغير القمر. على الرغم من حدود إطار الأسطوانة ذات 8لا ذورة» 
يواصل الموسيقي على الوجه الآخر للأسطوانة نهاية اللحن الذي بدأ في 
الوجه الأول حتى يبرز «التقلة؛ بين دورتي إيقاع. 
1 الشيخ علي أبو بكر با شراحيل: غناء وعود #طرب5» سنوات الثلاثينات» 
مجموعة الفؤلف. 
يقرب الله 
1 عبد الله الحمامي؛ غناء: 11417 مجموعة المؤلف. 
يقرب الله؛ أسلوب صرتي «توشيح» أو «تثليث؟. 
ملاحظة: يسمح تجاور هذين المقتطفين من اللحن نفسه؛ والكلمات 
نفسهاء بمقارنة واضحة بين الغناء والتوشيح (الشكل 07 . 
[1] عبد الله الحمامي. غناءء 01441 مجموعة المؤلف. 
اقيس مت عبقت 
تعائب ثلاثة ألحان توضح تماما نطور الإيقاع بأسلوب توشيح أو تثليث. 
[1] عبد الله الجبري وحسين صعصعة:» غناء» مزمار وطبل» 1941» مجموعة 
المؤلف. 
يندمج المزمار والطبل على نحو وثيق مع الصوت. أما دورة الإيقاع 
ققريبة جدا من «الدسعة» ذات أحد عشر زمنا في صنعاء . 
[] أحمد فايع» غناء وعود #طرب:» سئوات الخفسينات» تسجيل خاص 
ليحبى التوثو, 
ليت شعري لمه. يؤدي المغني مواويل طويلة على مقاطع إضافية تستند 
إلى حركتي الضمة والكسرة (الشكل 4). 


امد دراملا 
والأشكهال.والرعور المرضيمية 


١ 
الخرائط‎ 


١‏ - خريطة اليمن 
؟ - مديمة صئعاء نحو سنة 184٠‏ 
أشكال وكتابة بالنوتة الموسيقية 


ا 


أشكال ونوتات موسيقية 
١‏ - العود اليمني «الطرب» أو «القنبوس» (مخطط من وضع لوسي رول) . 
أليات اليف اليش : 
أدوار الإيقاع. 
؛ ‏ بنية االمعنى» 
ه ‏ بنى المقامات : 
النقلة 


. مقارنة التوشيح (أر التغليث) والخناء‎ -٠ 
توحد صوت الإنسان وصوت الاآلة.‎ - 
التقاء صوتين وأسلوب المواويل.‎ - 9 
التقاء صوتين في اللهجة.‎ ٠ 
محاكاة صوتية ونص شعري.‎ ١ 

للا 


ننه قائمة الخرائط والأشكال والرسوم التوضيحية 


و 


صور 

١‏ محل بيع أشرطة مسجلة: استريو؛ الآنسي» شارع جمال عبد الناصر (جان 
لاجير. 

؟ ‏ مداحة في سوق صنعاء (باسكال وماريا مارشو) . 

 )نافنا مقيل في صنعاء (بول بون‎ - ٠" 

غ ‏ منظر مفرج يطل على حديقة حضرية (باسكال وماريا مارشو) . 

5 المغني عازف العود يحيى النونو» يعزف على عود سوري (تصوير جان 
سين 

- التشاد الشاب محمد الوشلي» بحبي «الزفة» (يعطي الكورس فرصة للأطفال 
ليتعلموا ترداد اللازمة) . 

“ - المغني عازف العود الشبامي يحيي الرقص في الشارع تكريما للعروس؛ 
بعد «الزفة». 

8- رقص في خيمة أقيمت أمام بيت العروس. 

4 دفتر أغاني مخطوطهء الموشح «يقرب الله . 

٠‏ - المغني الكبير عازف العود قاسم الأخفش (توفي سنة 191/1) يعزف على 
اطرب؛ (عن محمد مرشد ناجي 1984). 

١‏ عازف الصحن محمد اسماعيل الخميسي. 

. نشادان» الأهجر (أحدهما في ثياب سيد أو قاضي: حبيب يمين)‎ - ١ 

١‏ الإخوان جشطار؛ الآهجرء يعزفون في زفاف: مزمار وطبل وصحن 
(يربط شدق العازف على المزمار بسير من الجلد). 


الإهداء 


الجزء الأول 
السياق الاجتماعى 
لفصل الأول: مفاهيم الموسيقى 
وعاداتها. . 


غياب مقهوم «الموسيقى؟ 


موسيقى واتفعال ينا 
الإنشاد الديني . 

#بلدي؟ رذاكرة وتراث عم وح 1 
لفصل الثاني : الجلسة الموسيقية 

فى صتعاء عا ووس 91 


إيقاع الزمن الاجتماعي ٠.‏ 
؟ -المقيلون «وأدب الجلة» , 
عازف الموسيقى وهحافظ؛ التراث 47 
العلاقات بين الموسيقيين 
عادات الجلسة 
#دبسيناق النغفاء. . 
بداية الغناء 
امعمرار الضوت ومشاركة 
نهاية الغناء والأذان للصلاة 
؟ ‏ الغناء الصتعاني في الأعراس 


سهرة يوم الخميس مساء لممميقةة 38 
الجزء الثاني 
أشكال . 
الفصل الثالث: التراث الشعري 
أشكال شعر اللهجة «الحميني» 
الغزال كموضوع غنائي .... 
الفصل الرايع: الغناء الصتعاتي 


١-الآلات‏ 
آلة العود ذات المقيض القصير 
والقرع على آلة إيقاع ... يلي 
آليات العزف على الآلات ‏ 41 


"'- صوت الإنسان .. 


"1 الأشكال الموسيقية 54 
أدوار الإيقاع 5 


أشكال أخرى : 4 
الوحدة اللحنية (المعنى): 54 
ارتفاعات ومقامات .. 1 
«القومة؛ محظة إلزامية 1 
الفصل الخامس: التفاعل بين 
والموسبقى 
١-أغراضن‏ شعرية وبنى موسيقية .111 
تصنيف الألحان وجمعها م1442 
صرت الإنسان في الغتاء: 
التوشيح 115 
- اتحاد الشعر والموسيقى 1 
الجزء الثالث 
موسيقى ومعابير اجتماعية 


الفصل السادس : تاريخ طويل من الشك 171 


نكا 


لها 


تحريم سابق للدين؟ .. 
أثمة زبديون رفقهاء شافعيون ...... 18 
الأئمة والموسيقى في القرث 
لمشي عد 
الفصل السابع : دك 
١-قيم‏ اجتماعية رموسيقى 
#الحرام» و«اللهر؟ ٠‏ 
الشرف والعيب: 
امتزاج القيم : الفنة . 
١_رمزية‏ الأشياء الموسيقية 
العرد: فوق _طبيعي وزائل: 1 


ةب ا 


مرسيقى الآلات واللغة سم 123 
إشارات الجسدء الصنعة 
والأوثان 11 


7 المقولات الموسيقية والقاعدة ... 1١14‏ 
الفصل الغامن: الوضع الاجتماعي 
للمرسيقي عد جص 0 

٠ نطور التراتب الاجتماعي‎ - ١ 

١‏ - ألوان موروئة ومؤدون 


المغني : تراث من التهميش .... 
0 نينا 


احجراك وهوانة 


تذاءات صوة طاوعى علربا د 
تراث روائي فكاهي 
مفاهيم أساسية : الإغراء والفراسة .. 198 


الفصل العاشر : طب التقوس ]7 
١-«من‏ القلب إلى التلب؛ اتصال 
شعوري مباشر مع ع 1 


الفهرس العام 


«يأتي الإحساس من المستمع؟ .. 51١‏ 


تارق لين نا 
صدمة الاكتشاف . 11 
ثقافة: وطبيعة وحيوائية “000 


اتحاده صرت الإنسان 

وصوت الآلة ليق 
الأصول المشتركة للغة وللموسيقى . 777 
اللهجة والإبداع الصوتي 4 ويفا 
انصهار وفيض : العود كا 0 1 
خاتمة اننا 
ألبوم مناظر وصور نا 
حين أغا 9 
متمغار أغنا كن 
514 
“لذن 
53> 
14 


فهرس المراجع .. 
١‏ مراجع باللغة العربية 0 
7 مراجع بلغات أوربية . 
'- وثائق صوتية . 

4 وثائق فلمية 


والصور 
الخرائط 
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,74 
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